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LES PRIMITIFS FRANCAIS 


LE «PAREMENT DE NARBONNE » AU LOUVRE 


‘est sous ce nom de Parement de Narbonne qu'est exposé 
au musée du Louvre, dans une salle d’objets d'ivoire, un 
grand dessin au pinceau sur paile de soie. Cette pièce, 
acquise du peintre Boilly, en 1852, pour la somme de 1500 francs, 
est en ce moment, avec le portrait de Jean le Bon, l’œuvre fran- 
caise la plus concluante. Ses dimensions, 0™78 de haut sur 2™86 
de large, montrent que l'artiste était accoutumé à couvrir des 
surfaces importantes, et que son talent de miniaturiste savait à 
propos tenter une œuvre plus considérable. Le nom de Parement 
de Narbonne vient de ceci : le peintre Jules Boilly avait acquis 
la pièce de la cathédrale de Narbonne; elle passait pour avoir été 
offerte à l’église par un roi de France. 

Tout cela peut être de la légende; ce qui ne Vest pas, c’est la 
valeur artistique du morceau et son intérêt historique. En effet, 
de chaque côté d'une Crucifirion qui est le motif principal du 
tableau, le roi Charles V et sa femme Jeanne de Bourbon sont 


agenouillés. Et ce ne sont point là de banales physionomies, 
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jetées au hasard par un artiste adroit; les portraits sont indéniable- 
ment pris sur nature; ils sont d'un naturalisme fort écrit, d'une 
précision très noble. Ils rappellent ce Guillaume de Machault dont 
le strabisme violent a été rendu avec une vérité puissante dans l’un 
des plus beaux manuscrits du xiv° siècle, aujourd’hui conservé à la 
Bibliothèque Nationale sous le n° 1584 français. 

J'ai dit, en parlant de Girart d'Orléans, en quoi consistaient les 
« chapelles quotidiennes » ordinairement formées d'objets nécessaires 
au culte, destinés au parement de l'autel et aux vêtements du prêtre 
pour une cérémonie ou un jour déterminés. Girart d'Orléans exécuta 
au pinceau, à l’encre noire sur samit, c’est-à-dire sur soie blanche, 
des parements d’autel dont les « histoires » correspondent exac- 
tement à la composition de celui du Louvre. Or,la chapelle quoti- 
dienne dite « de maistre Girart » était dans le trésor du roi Charles V, 
elle y est mentionnée sous un numéro d'inventaire en 1379. Nous 
avons là une preuve bien indiscutable, bien formelle; le roi Charles V 
a commandé et possédé des parements d’autel dessinés au pinceau 
sur soie; ces dessins sont des grisailles, et leur auteur était le 
peintre français du roi Jean, Girart d'Orléans. 

Nous apprenons même par la suite de l'inventaire en question 
(n° 1122 de la publication de Labarte) que les tentures du genre et 
de la forme du Parement de Narbonne se placaient au-dessus et au- 
dessous de l’autel : au-dessus, devant le tabernacle; au-dessous, en 
guise de nappe. D'ailleurs la dimension en largeur de près de trois 
mètres nous avertit a priori de la destination. Quant aux vêtements 
sacerdotaux, ils devaient être ornés et décorés de la même manière; 
le musée de Cluny possède une mitre en soie blanche sur laquelle 
le peintre a dessiné, au pinceau, deux scènes de la Passion, iden- 
tiques, comme art et comme technique, aux «histoires » du Pare- 
ment de Narbonne. Cette mitre provient-elle dela chapelle quotidienne 
dite « de maitre Girart »? 

La technique de ces grisailles avait été adoptée depuis longtemps 
chez nous par les miniaturistes; il semblerait cependant que 
Charles V eût goûté particulièrement ce moyen simplifié. Plusieurs 
livres de son temps, entre autres un Mandeville qu’on sait être de 
la main de Raoulet d'Orléans! nous montrent de très fines minia- 
tures exécutées en grisailles sur fonds diaprés, qu’on verra plus 
tard adopter par André Beauneveu. Une Bible exécutée par Jean 


1. Bibl. Nat., mss. fr., nouv. acquisitions, 4315. Voir aussi le n° 5707. 
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Bandol (Bondolf ou Bondoufle) dit de Bruges, pour Jean de Vaudétar, 
qui l’offrit au roi Charles V, est dans le même procédé '. J'ai déjà 
parlé d’un manuscrit des poésies de Guillaume de Machault, égale- 
ment illustré de figurines en camaieu grisâtre; on en pourrait citer 
bien d’autres. Il semble que, entre 1350 et 1380, le dessin à l’encre 
au pinceau soit devenu le thème à la mode, l’œuvre de distinction 
suprême. L'idée en était venue des verrières très souvent traitées 
en grisaille dès le xin° siè- 
cle, et non des Italiens, qui 
nous avaient emprunté le 
moyen et nous copiaient en 
ceci comme en beaucoup 
d’autres circonstances. 

De ce qui précède, divers 
points restent acquis. Les 
miniaturistes français fai- 
saient des grisailles au mi- 
heu du xiv? siècle ; Raoulet 
d'Orléans en fit, et Girart 
d'Orléans de même. Celui-ci 
composa des histoires pour 
des parements d’autel dans 
ce style très spécial; ses 
contemporains le notent 
dans la rédaction d’un in- 
ventaire daté de 1379. Bien 
mieux, la description d’un 
des parements concorde 


MITRE EN SOIE BLANCHE ORNÉE D'UN DESSIN 


ER REPRÉSENTANT LA MISE AU TOMBEAU, XIV° SIÈCLE 
avec la composition du 


Parement de Narbonne. Il 

est vrai qne les rédacteurs de l'inventaire ne parlent pas de la figure 
du Roi, ce qu’ils n’eussent certes pas manqué de faire si la pièce 
mentionnée par eux eût été le Parement dit de Narbonne. 

On a peu écrit sur Ja belle grisaille du musée du Louvre, on la 
sait oubliée dans les livres spéciaux; on dirait qu’elle déconcerte 
un peu. J'ai recueilli des opinions orales en faveur d’une ori- 
gine avignonnaise et italienne, des conclusions en l'honneur de 
Jean de Bruges, à cause de sa peinture de la Bible de la Haye et de 


(Musée de Cluny.) 


4. Aujourd’hui à La Haye, Musée Vesthreen. 
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son nom. Or il se nomme Bandol, Bondolf ou peut-être Bondoufle, 
ce qui est un nom de village des environs de Montmorency. Le 
Bruges est quelquefois Bourges et même Burgos’. Nous voilà un peu 
empruntés si nous cherchons à percer ces origines nuageuses et 
contradictoires. Nous ne sachons pas d’ailleurs que jamais le pré- 
tendu Jean de Bruges ait décoré des pailes d’autel, quand, au con- 
traire, Girart d'Orléans, bourgeois de Paris, peintre du roi, en a 
composé pour le roi lui-même. Entre autres impressions formulées 
à propos du Parement de Narbonne, il faut compter aussi une attri- 
bution à André Beauneveu, à Paul de Limbourg! à van Eyck!! 
Paul Mantz excepté, — et encore son livre sur la peinture française 
a-t-il subi. le contrôle d’un guide très sûr, très au courant de ces 
questions, — personne n’a su déméler dans cette œuvre magistrale 
les caractères français indiscutables, le style si exclusif des peintres 
parisiens. Je ne parle pas d’nn autre rapprochement, naif et puéril, 
entre cette œuvre et les tableaux de Simone di Martino. Simone 
mourut juste vingt ans avant le couronnement de Charles V, représenté 
couronne en tête sur le Parement. Paul Mantz a donc bien raison 
d'écrire de ce dernier qu'il «est une œuvre fortement écrite, ne devant 
rien ni à l'Italie ni à la Flandre, et où se lit, dans l’ensemble comme 
dans le détail, le vieil accent d’une barbarie savoureuse ». Un peu timi- 
dement il jette dans le débat le nom de Jean d'Orléans comme celui 
de l’auteur possible, parce que cet artiste tient alors un rang prépon- 
dérant à la Cour, que son nom revient dans tous les comptes, et qu’on 
le vit peindre des tableaux en grand nombre pour le roi de France. 

Avant de pénétrer plus au fond de la discussion, il est nécessaire 
de décrire la composition du Parement et den noter les caractères 
graphiques essentiels. 

Au centre du tableau, une Crucifixion : le Christ nimbé est sur 
une croix dont l'arbre est fort mince, et les bras très longs. Les 
deux larrons, crucifiés sous les bras, montrent, à droite, un homme 
chenu et barbu, à gauche, un bandit hirsute. A gauche de la croix 
la Vierge est soutenue par les Saintes Femmes, à droite l ApotreJean 
est assis, ayant derrière lui le centurion, dont une banderole enroulée 
indique les paroles : Vere Filius Dei erat iste?. Un des bourreaux porte 


1. Pourquoi ce nom n'est-il mentionné dans aucune des gildes d'artistes 
brugeois? 

2. Le système de banderoles explicatives est constant dans les manuscrits 
français dès le xiu°s. : cf. le Bréviaire de Belleville, ms. lat. 10843-44 à la Bibl. Nat., 
où ces banderoles se trouvent couramment. 
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une queue tressée, qu'on retrouvera cent ans après, un peu partout, 
dans les Crucifixions, et que les frères Limbourg auront imposée, 
après l'avoir empruntée à nos peintres. La scène, comme d’ailleurs tout 
le tableau, est encadrée, en haut, par une série d’arcatures gothiques 
à clefs, à ouvertures quadrilobées de pur style de l'Ile-de-France. 


LE CHRIST EN CROIX, PARTIE CENTRALE DU « PAREMENT DE NARBONNE» 


(Musée du Louvre.) 


A droite et à gauche de cette représentation principale, deux com- 
partiments sont réservés, tous deux partagés par leur milieu. A 
gauche, c’est le roi Charles V à genoux, tourné vers la croix, les mains 
jointes devant un prie-Dieu. Au-dessus de lui, la Vraie Foi est pré- 
sentée à Jésus par un Prophète. A droite, la reine, dans l'attitude 
opposée, agenouillée également, et ayant au-dessus d’elle la Syna- 
gogue dont la couronne tombe et dont les tables de la Loi se brisent. 
Ces deux thèmes viennent de l’enlumineur Pucelle, de Paris. Quant 
2 


9e 


XXXI, — 3° PÉRIODE. 
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à la figure de la Vraie Foi, nous la rencontrons dans la même pose, 
le même style, dès 1240, dans l'album de Villard de Honnecourt; il 
semble donc bien que la donnée soit essentiellement française. Je ne 
parle pas des anges entourant le Christ, recevant dans des ciboires 
le sang de ses plaies, les chérubins, figurés par des têtes d’anges, 
au milieu d'ailes éployées, les nuages représentés par des «nébulés » 
comme on en voit sur tous les tombeaux du xru° siècle aux environs 
de Paris. Le nimbe du Christ, très particulier, est formé d’une croix 
patlée très mince, il est radiant, et bordé d’une fine dentelle dans son 
pourtour. Notons également la couronne d’épines entrelacées, les 
banderoles enroulées, les lances à petites flammes, comme celles que 
portent les chevaliers français. 

A gauche de la composition centrale, sous la même arcature 
gothique poursuivie dans toute la longueur du tableau, trois scènes 
de la Passion: une Arrestation de Jésus, une Flagellation et un Por- 
tement de croix. Nous aurons occasion de revenir sur ces divers épi- 
sodes; qu'il nous suffise, pour l'instant, de préciser divers points. 
Les bourreaux du Christ ont en général une physionomie bestiale, 
cherchée dans l’écrasement du nez, la férocité des yeux, la calvitie, 
les machoires saillantes. Les corps sont allongés, minces, tout à 
fait dans le goût des miniaturistes parisiens d’alors, qui dédaignent 
les anthropométries courtes. La scène de la flagellation nous pré- 
sente le Christ attaché à la colonne légère, la colonnette des églises 
du xiv° siècle. L’aigle noire à deux têtes, que les Francais donnent 
comme signe distinctif des Romains — par concordance avec le blason 
de l’empereur d'Allemagne, roi des Romains, — est sur l’une des 
arcatures. Dans le Portement de croix on devra remarquer l’une des 
Saintes femmes soutenant l’un des bras de la croix, le Christ tournant 
la tête vers elle, et la gracilité extrême de cette croix. Les bourreaux, 
pour cette scène encore, sont conçus dans la note spéciale inventée 
par les miniaturistes et les sculpteurs de l'Ile-de-France. Dans l’autre 
partie à droite de la scène principale, trois histoires aussi : la Mise 
au tombeau, la Descente aux enfers,et le Divin Jardinier. A remarquer 
dans la Mise au tombeau le Joseph d’Arimathie, le tombeau, le 
geste maternel de la Vierge embrassant son Fils, la compassion des 
Saintes Femmes. Ona parlé à ce propos d'influence giottesque, comme 
si la même scène, dans les mêmes attitudes ne se retrouvait chez 
nous, dans les manuscrits et dans les bas-reliefs, plus de cinquante 
ans avant que Giotto naquit. Le Christ aux enfers sera copié et 
recopié dans sa pose: l'enfer figuré par une gueule de monstre à 
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museau de chien restera la caractéristique du style français dans 
les représentations similaires‘. Ailleurs, en Italie ou en Allemagne, 
l'enfer est un antre ou une maison; les Flamands nous emprunte- 
ront l’idée. Quant au Divin jardinier, il est dans le Parement de Nar- 
bonne ce qu'il restera jusqu'à nous : le Christ penché vers la Made- 
leine agenouillée dont le geste de surprise est fort gracieux. 
L'importance de cette composition est capitale pour le temps. 


L'ARRESTATION DE JESUS, LA FLAGELLATION, LE PORTEMENT DE CROIX 
PARTIE GAUCHE DU « PAREMENT DE NARBONNE » 


(Musée du Louvre.) 


Nous sommes à quarante ans des van Eyck, à vingt-cinq ans des 
Limbourg, André Beauneveu n’est point encore chez le duc de Berry, 
Jacquemard de Hesdin-en est à ses extrêmes débuts. Quant à Jean de 
Bruges, ce que nous savons de lui ne concorde pas expressément 
avec ce travail de grand style. Eu égard aux âges du roi et de la 
reine, assez écrits pour qu'on en puisse discuter, l'œuvre remonte à 
1374. Plusieurs réminiscences de l'atelier parisien de l’enlumineur 
Pucelle se révèlent. Joseph d’Arimathie est un des Prophètes du 


1. Signalons la même tête de monstre dans le Bréviaire de Charles V, Bibl. Nat., 
ms. lat. 1052, fol. 261. 
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“ 


Bréviaire de Belleville', et, si nous ne voyions dans les œuvres attri- 
buées à Beauneveu tant de divergences dans la forme du corps et 
des attitudes et dans l’esthétique générale, peut-être penserait-on 
à lui. Au fond, pourquoi? Beauneveu est surtout venu chez nous 
pour sculpter, et ce qu'il nous a laissé à Saint-Denis n’est pas telle- 
ment extraordinaire. Une seule chose se peut remarquer tant dans la 
statue de Jean le Bon, due à son ciseau, que dans celle de Philippe VI : 
c’est la petite stature, la diminution un peu forcée des mesures 
humaines. Le Parement de Narbonne, au contraire, exagère dans 
l’autre sens ?. Le Christ en croix a dix têtes de long; les bourreaux 
sont gréles et leurs jambes ont des sveltesses inattendues. Les plis 
d’étoffe savamment drapés, arrondis, formant de très gracieux sinus, 
de souples volutes, ont pu servir à certaines figures de Prophètes, 
mais Beauneveu les a assez brutalement imités. Les mains qu'il fait 
si lourdes, si veules, sont dans le Parement fort étudiées dans leurs 
poses mulliples. En un mot, ni Beauneveu ni Jean de Bruges, le 
Jean de Bruges de la tapisserie d'Angers, ne peuvent ètre invoqués 
dans la circonstance. 

J'ai fait d'ailleurs une constatation qui semble, à première vue, 
mettre Beauneveu hors de cause. En tout cas elle est singulière dans 
l'instant, et elle assure au Parement de Narbonne la première place 
dans les œuvres de ces temps venues jusqu’à nous. Les scènes de la 
Passion qui y sont figurées ont inspiré un grand miniaturiste du duc 
de Berry, un des plus grands sinon le plus grand; et ce peintre, cet 
inventeur, n'a pas copié directement le Parement; il s’est contenté 
d'en prendre les éléments, de les transposer en leur conservant leur 
style propre. En réalité, celui qui a fait le Parement a fait les minia- 
tures, et il les a exécutées à part dans un manuscrit illustré, dit-on, 
pour tout le reste, par la main de maître André Beauneveu. Ce 
manuscrit est celui des Petites Heures du duc, conservé à la Biblio- 
thèque Nationale sous le n° 18014 du fonds latin. 

Un homme compétent entre tous, M. le comte Paul Durrieu, qui, 
aprés Villustre savant M. Léopold Delisle, a donné sur ce manuscrit 
une étude définitive, assigne à Beauneveu sa part dans la composition 
générale du livre. Mais certaines scénes de la Passion, pour les- 

4. Bibl. Nat., ms. lat. 10483-84. Cf. Léopold Delisle, Douze livres royaux, 
pl. XVE. Ces manuscrits sont de la première moitié du xiv°s. 

2. L’élancement de la taille est très sensible dans les plus fines miniatures du 
xiv siècle français; on pourrait citer comme un modèle du genre le merveilleux et 
délicat bréviaire de Jeanne d’Evreux, femme de Charles IV dit le Bel, aujourd’hui 
à Chantilly. Cf. L. Delisle, Douze livres royaux, pl. XIX-XX. 
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quelles des pages avaient été réservées de place en place dans le 
livre, sont d’une main différente. Beauneveu n’y est pour rien: ce 
n'est ni son style, ni sa technique. [uit de ces pages sont consacrées 
à des scènes de la Passion, et sont « dues à un artiste différent (de 
Beauneveu), d’ailleurs remarquable, dont le faire individuel, visant 
surtout à l'intensité de l’expression, tranche sur l’ensemble de l’il- 


LA MISE AU TOMBEAU, LA DESCENTE AUX ENFERS, LE DIVIN JARDINIER 


PARTIE DROITE DU «PAREMENT DE NARBONNE » 


(Musée du Louvre.) 


lustration du livre, bien qu'il se soit visiblement efforcé ici d’imiter 
autant que possible les œuvres de Beauneveu' ». 

Je ne vois pas, comme mon savant confrère el ami, une tentative 
d'imitation si formelle. L'artiste qui peint dans un manuscrit, tout 
entier décoré de petites « histoires », les feuillets et les œuvres les 
plus considérables du livre, ne peut être un copiste. Peut-être a-t-il 
cherché à faire concorder ses fonds avec ceux des autres miniatures, 
afin de ne pas nuire à l'aspect général; pour le reste il demeure lui, 


1. Paul Durrieu, Les Miniatures d'André Béauneveu, p. 14. Ces miniatures 
sont aux fol. 76, 79 vo, 82, 83 v°, 86 vo, 89 v°, 92 v°, 94 vo. Cf. aussi Léopold De- 
lisle, Les Livres @Heures du duc de Berry (Gazette des Beaux-Arts, 1884, t. I, 
p. 397). 
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il ne s'inspire de personne. Il a par devers lui des croquis, des 
modèles de compositions, préparées dès longtemps, et qui lui servent 
de base pour les travaux du même genre; cependant il ne trans- 
forme ni son esthétique ni ses moyens ordinaires. Il se contente de 
changements utiles, pour ne pas se répéter textuellement. C'est 
même là une preuve qu'il ne copie pas autrui, sans quoi la 
transcription eût été naïve et complète. Loin de là. 

Or la Passion, qui n'est pas de Beauneveu, et qui figure en 
surcharge dans un manuscrit illustre, décoré pour le plus grand 
amateur de livres du xiv° siècle, est dans ses grandes lignes, dans 
tous ses éléments de composition, dans le groupement des person- 
nages et des épisodes, la Passion mème du Parement de Narbonne. 
Nous pouvons, tableau par tableau, nous en convaincre en comparant 
le manuscrit au tableau et en notant les concordances absolues. 

1° L’Arrestation de Jésus du Parement est au fol. 75 v° du livre 
d'Heures. Le Christ et Judas sont dans la même pose, le geste du 
Christ, les plis de sa robe sont calqués, dirait-on. Toutefois Malchus 
a son oreille recollée dans le Parement. Dans le manuscrit on le voit 
crier à fendre l’ame. 

2° La Flagellation est au fol. 83 v° du manuscrit. Le Christ est 
dans la même situation que dans le Parement, mais moins rigidement 
attaché à la colonne. Il a le même nimbe dans les deux représen- 
tations. Le bourreau de gauche, chauve, est le même modèle que 
celui du Parement. La colonne est la copie de l’autre. 

3° Le Portement de croix est au folio 86 v° du manuscrit. La 
scène est exactement composée sur celle du Parement. La croix est 
portée par le Christ dans la pareille inclinaison, elle a les mêmes 
proportions fréles, et la même femme la supporte dans les plis de 
son manteau. Le bourreau unique du manuscrit est pris sur le 
modèle de celui qu’on voit dans le Parement, à côté de la tête du 
Christ. Aucun doute n’est possible. 

4° J'ai déjà dit que la figure de la Religion ou de la Vraie Foi, 
dans le Parement, provenait d'un type fort ancien retrouvé dans 
Villard de Honnecourt. Mais on voit des figures similaires dans le 
calendrier du manuscrit dont nous nous occupons (fol.1 à 6). C’est 
la petite figure placée au sommet d’une tour qu'elle défend contre 
l’entreprise des païens. 

Le Calvaire central du Parement parait un peu différent de celui du 
manuscrit. Dans ce dernier le Christ laisse retomber sa téte. La Vierge 
toutefois est la même. Saint Jean, au lieu d’être assis au pied de la 
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croix, soutient la mère du Christ. Le Christ a les traits du roi 
Charles V (cf. reprod. p. 21). 

Je rappelle en passant que les portraits du roi et de la reine, à 
gauche et à droite de la Crucifixion centrale dans le Parement, sont 
de tous points semblables à ceux de Jean le Bon et de sa mère surun 
tableau de la chapelle Saint-Michel, autrefois dans la cour du Palais 
à Paris. 

5° La Mise au tom- 
beau est au fol. 94 vo 
du manuscrit. La 
scène est fort pa- 
rente dans les deux 
représentations. Le 
Joseph d’Arimathie 
est le même avec son 
chapeau à pointe ra- 
menée en avant. 

6° La Descente aux 
limbes. Elle est iden- 
tique au fol. 166 recto 
du manuscrit 18014, 
mais cette fois elle 
est copiée etarrangée 
par la main de celui 
que M. Paul Durricu 
estime être Beaune- 


veu. Si l'opinion de 


L'ARRESTATION DE JÉSUS, MINIATURE 


A savant confrère DES « PETITES HEURES DU DUC DE BERRY » 
est justifiée, Beaune- (Bibliothèque Nationale, Paris.) 
veu se serait inspiré 
des croquis d’un de ses collègues parisiens, l'auteur du Parement. 
La gueule de l’enfer est semblable. À remarquer aussi un diable, 
avec figure au derrière, qui est identique dans les deux cas. 
L'importance de ces rapprochements n’échappera à personne. Il 
ne s’agit plus ici de l'interprétation plus ou moins large d’un canon 
établi; c’est l'inventeur du thème qui brode des variations sur un 
motif unique et cherche à jeter de la variété dans un sujet banal. 
Et, je le répète, il n’est pas un élève docile de Beauneveu, — si 
réellement Beauneveu est l’auteur des pelites miniatures du manu- 
scrit, — car sa besogne est supérieure à l'autre, C'est le fort ténor 
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dont les morceaux soutiennent l’œuvre plus modeste de Vartiste 
choisi au début et qui n’a pas eu le temps de terminer, ou n’a su le 
faire au gré du maitre. 

Quant à l'hypothèse qui m'a été suggérée, à savoir que peut-être 
le Parement était imité du manuscrit, elle ne se peut soutenir. 
D'abord parce que les épisodes du tableau ont une ampleur, une 
finition qu'on ne retrouve pas dans le manuscrit. Le nombre des 
personnages est toujours plus considérable; leurs physionomies 
sont éludiées sur le modèle vivant. Les portraits du roi et de la 
reine sont les effigies les plus complètes que nous ayons d’eux. 
Charles V avec son nez fort, les sinus de ses joues, la marque 
profonde des traits, est un chef-d'œuvre. Une circonstance vient 
d’ailleurs confirmer l'impression qu’on a d'être, devant le Parement, 
en face d’un original : ce sont les « repentirs » constatés dans certaines 
figures. Ainsi le surcot de la reine Jeanne de Bourbon a été diminué 
par devant et par derrière; le tracé ancien n’a pu être complète- 
ment effacé sur la soie imprégnée d'encre. Ce témoin ne peut être 
discuté, il apparait bruyamment et s'impose. On constate d’autres 
« repentirs » dans l'architecture, dans la hampe d'une lance, sur la 
main d'un personnage. 

Mais il y a beaucoup de raisons matérielles pour retirer à 
Beauneveu, et en général à un Flamand, la composition du Parement 
de Narbonne '. 

Avant toute chose, les accessoires sont précisément ceux que 
nous rencontrons partout dans les œuvres françaises datées et a 
origine connue. Ainsi la croix amincie, à la hampe supérieure très 
haute et aux bras très longs, est celle que nous voyons dans les 
orfévreries, dans les sculptures, sur les tombeaux de l'Ile-de-France, 
dès la fin du xu siècle: 

Les nébulés qui sont constants chez nous, que les Flamands traite- 
ront plus tard avec d’autres moyens, et que les Italiens n’emploient 
jamais ; 

Les plis d’étoffe qui viennent, en s’assouplissant, des exagérations 
constatées dans les vitraux du xm siècle et dans les croquis de 
Villard de Honnecourt; 


Les lances avec fanions flammés qui sont partout dans nos sceaux, 


1. Je parle en général des Flamands, mais on ne n’a pas prouvé encore que 
les Flamands eussent un art différent du nôtre avant 1420. Broderlam est 
francais par son art, C'est surtout pour lui que les prétentions de frontière ont 
de la naivelé. 


ha lies ternal 
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sur nos tombeaux, sur la gravure des pièces d’orfèvrerie et dans les 
manuscrits à origine certaine ; 
Les nimbes radiants, dont la dentelle intérieure rappelle si bien 


celle empreinte dans Vor du portrait de Jean II à la Bibliothèque 
Nationale !. 

La décoration architecturale est conforme à celle du Psautrer 
de saint Louis con- 
servé à la Bibliothè- 
que Nationale, et qui 
a près d’un siècle 
d'antériorité sur le 
Parement. 

Si nous passons 
aux figures, nous re- 
trouvons partout la 
gracilité et la svel- 
tesse apercues dans 
les grisailles des ma- 
nuscrits parisiens. 
Les barbes d'hommes 
ne sont pas venues 
de Flandre, comme 


on l’insinue commu- 
nément, mais de l’ate- 
lier de Pucelle et des 
ouvriers parisiens, 


qui les ont conservées 
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à leurs personnages 
a DES « PETITES HEURES DU DUC DE BERRY » 
dès le xn° siècle en les 
modifiant, en les rou- 


lant, en les frisant de mille maniéres. Les figures sont traitées bru- 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


talement, mais dans ce naturalisme, déja fort écrit, rencontré dans 
le portrait du roi Jean le Bon, naturalisme des statues du porche 
de Reims et des représentations tombales. Lorsque Beauneveu 
viendra, en 1354, sculpter chez nous l’effigie médiocre du roi Jean 
le Bon, aujourd’hui à Saint-Denis, il sera bien loin de rendre Ja 
nature comme les sculpteurs parisiens ou rémois qui seront ses 


1. Pour les nébulés, les croix, les nimbes, les étoffes, voir le Bréviaire de 
Belleville, ms. lat. 10483-84 de la Bibl. Nat. Tous les caractères y sont tels que 
nous les montre le Parement. 
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modèles. 11 faut dire ces choses, les répéter à satiété pour être 
entendu. En tout cas nos affirmations s'appuient sur des faits et non 
sur cette critique à vue de nez et poétique à laquelle nous devons 
d'ignorer jusqu'au nom de nos vieux maîtres et de chanter à faux 
des gloires usurpées. Comparons le Parement de Narbonne à l'œuvre 
des Limbourg, nous surprendrons l'influence de l’un sur les autres. 
Comment d’ailleurs en serait-il autrement ? Les Limbourg sont venus 
se former chez nous, nous le savons; ils ne nous ont rien apporté, 
rien appris. D'où seraient-ils sortis en vérité? de quel centre ima- 
gier? De Maeseyck? Alors, qu’on nous montre à Maeseyck une école 
installée, un art, un milieu rival de celui de Hesdin ou de Paris. 
Le bon sens répond. 

Je crois qu’il faut étudier le Parement de Narbonne dans sa con- 
stitution esthétique pour mieux comprendre le Broderlam qui appa- 
raitra à vingt ans de là, et les Limbourg. En passant, et pour mieux 
faire entendre de quelle manière parfois ces influences se produi- 
saient, je citerais les Heures de Turin récemment décrites ici même 
par M. le comte Durrieu'. Voilà un livre célèbre, composé et enlu- 
miné d'assez bonne heure pour le duc de Berry, et passé plus tard 
entre les mains d’un prince de Bavière, comte de Hainaut, qui le fit 
terminer par un très grand artiste (vers 1417). M. le comte Dur- 
rieu propose van Eyck jeune! Les Heures, commencées en France, 
ont donc eu une importance; peut-être les peintres du Nord sont-ils 
venus l’admirer. Eh bien! toute la partie due aux artistes du duc 
de Berry, et que M. Durrieu penche à donner à Beauneveu, est 
de l’esthétique absolue du Parement de Narbonne. Les nimbes sont 
les mêmes (planche XXII de la reproduction de M. Durrieu), les 
nébulés (id.), les chérubins ou les séraphins (id.), de même les 
étoffes à plis souples et moelleux. Mais qu’on remarque surtout l’ar- 
chitecture de la planche XLV : c’est du Broderlam déjà, et complète- 
ment, tant dans les édicules que dans les meubles. L'artiste qui a 
fait le portrait du duc vivait probablement chez lui; il n’est cepen- 
dant et ne peut être l’auteur du Parement; d’abord parce que les sta- 
tures d’hommes sont chez lui grotesquement amoindries, que les 
visages sont grimacants et hideux, que, tout en vivant dans le milieu 
où est né le Parement, il ne s’en est pas assimilé l’élégance spéciale 
ni la distinction. En ce qui me concerne, je ne nommerais pas Beau- 
neveu, parce que le portrait du duc de Berry est représenté trop 

1, Cf. Paul Durrieu, Les Débuts de van Eyck (Gazette des Beaux-Arts, 1903, 
CAD tos 
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vieux, trop chenu pour que Beauneveu, disparu en 1400, ait pu le 
dessiner. 

Nous avons montré successivement que le Parement de Narbonne 
est un travail français, puisqu'on en cite de semblables chez le roi 
Charles V ; que les peintres royaux indigènes en fabriquaient, puis- 
que l’un des parements est donné à « maistre Girart d'Orléans », et 
qu'il est peint sur 
samit à l'encre noire. 
Nous avons signalé 
les rapports entre la 
constitution esthéti- 
que del’œuvre,etcer- 
tains autres ouvrages 
étudiés récemment 
à propos du portrait 
de Jean le Bon '. Nous 
montrons d’une facon 
indiscutable que le 
Parement existe 
avant la confection 
du livre d'Heures du 
duc de Berry dans 
lequel ce prince est 
représenté portant sa 
barbe, ce qui nous 


metau plus tard dans 
les environs de 1390. 
Nous savons d’ail- 
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7 DES « PETITES HEURES DU DUC DE BERRY » 
leurs, eu égard au 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 
portrait de la reine, 

morte en 1377, que l'œuvre devait être antérieure de quelques 
années, soit 1374-75 environ. 

Si, comme on l'a dit, et comme je l’ai cru moi-même un instant, 
Jean Bandol ou Bondolf, dit de Bruges, est l’auteur du Parement, il 
estdevenu pleinement parisien d’allures. Avant qu'il fut né, les canons 
s'étaient établis chez nous, et ni Girart d'Orléans, ni Pucelle, ni An- 
seau de Sens, ni Jacques de Macy, ne devaient rien à Jean de Bruges 
qui eût été leur petit-fils. Or, leurs œuvres contiennent en embryon 


4. Le Portrait de Jean le Bon à la Bibliothèque Nationale (article à paraitre). 
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tout le Parement de Narbonne. Mais comme ce dernier morceau a été 
transcrit ou imité par son auteur dans le livre d'Heures du duc de Berry 
c’est donc que Jean de Bruges aurait été chez le prince. Or cela n'est 
pas. Jean Bandol dit de Bruges travaille pour le roi dès 1368, puis- 
que celui-ci lui donne une maison à Saint-Quentin ‘; il exécute entre 
1378 et 1379 les cartons de l’Apocalypse d'Angers pour le duc d'Anjou 
roi de Sicile, frère du duc de Berry; il montre même dans son travail 
combien il est foncièrement de l’école parisienne; mais jamais les 
comptes du duc de Berry ne l’ont nommé. D'ailleurs, si l'on veut bien 
opposer au Parement de Narbonne les tapisseries del’ Apocalypse encore 
existantes, la miniature initiale de la Bible du Musée Vesthreen à la 
Haye, qui sont sûrement l’œuvre de Jean de Bruges,on conviendra que 
les concordances sont justement celles des œuvres venues de même 
centre imagier, mais dues à des artistes différents ; c’est la ressem- 
blance d'enfants d’une même famille, lesquels conservent leur carac- 
tere propre. Jean Bandol fait des grisailles, lui aussi, parce que tous ses 
concurrents parisiens en font et que le goût parisien est à la grisaille, 
mais il ne les importe pas. De plus, ses personnages n'ont pas les exa- 
gérations métriques, les gracilités excessives, de ceux du Parement. 

La citation d’un ornement d’autel di à Girart d'Orléans nous 
avait fait penser au vieux peintre pour celui du Louvre. En 1374 
il eût dépassé la soixantaine de quelques années, et l'hypothèse 
n'aurait point été invraisemblabie. Mais un autre d'Orléans existe à 
cette époque ; il est probablement fils de Girart, il a nom Jean Gran- 
ger ou Grancher dit d'Orléans; il est depuis 1364 peintre et valet 
de chambre de Charles V, qui le nomme son « aimé peintre* » et 
lui fait payer 16 francs pour un tableau sur bois d'Irlande, et douze 
francs pour la confection des chaises de son sacre. Jean d'Orléans 
est donc, lui aussi, un peintre sellier comme Girart; il continue la 
tradition de la famille, et il est en pied chez le roi. Il est vrai que 
dix ans plus tard Jean Bandol se dira « pictor regis », peintre du 
roi, mais ce n'est pas du tout la même chose. Jean Granger dit 
d'Orléans a done au moins vingt-cinq ans en 1365 ; en 1367 le roi, 
content de ses services, lui octroie une maison aux halles de Paris, 
à l'enseigne du Cygne *. 

1. Bernard Prost (Gazette des Beaux-Arts, 1892, t. I, p. 349) publie un docu- 
ment d’une importance capilale sur Jean de Bruges, où l’on voit que son nom 
était Bandol ou Bondolf. 

2. L. Delisle, Mandements de Charles V, n° 167. 


3. Arch. Nat., JJ. 360. Consulter sur ce peintre l’ouvrage de M. Jarry, Jean 
d'Orléans, 1886, in-8°. 
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Deux ans après, en 1369, Jean Granger ou Hennequin d'Orléans, 
comme on disait, — et ceci prouve au moins que le nom Hennequin 
n'est pas exclusivement Brugeois, — Jean Granger touche 100 francs 
d’acompte sur une somme plus forte pour certains tableaux que le 
duc de Berry lui a commandés pour sa chapelle‘. Ce sont les pre- 
miers rapports connus entre le duc et l'artiste qui devait finir ses 
jours dans la maison 
du prince. Une autre 
mention datée de 1371 
est singulière; elle 
montre l'importance 
que Jean d'Orléans a 
prises a Paris etui 
célébrité de son ate- 
lier : le duc de Berry 
lui rend une visite 
officielle, à son logis 
parisien, et lui laisse 
en sortant la grosse 
somme de 4 livres, 
qui sera partagée en- 
tre” les” élèves du 
maitre *. 

Voiciquelques rai- 
sons, si l’on y veut 
réfléchir etse rappeler 
que le Parement a été 
imité dans les Heures 
du duc de Berry, pour 
songer a Jean d’Or- 
léans. En 1371 le duc a trente et un ans; c’est le temps où il porte 
la barbe comme son père le roi Jean, à qui il ressemble; c’est Page 
que les Heures lui donnent une fois ou deux. Si, comme l'explique 
M. Durrieu, les scènes de la Passion sont d'une autre main que le 
reste du livre, est-ce beaucoup oser que de nommer Jean d'Orléans, 
peintre du roi, à qui le duc paie très cher ses œuvres, qui est en 


LE CALVAIRE, MINIATURE à 


DES « PETITES HEURES DU DUC DE BERRY » 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


1. Guiffrey, Inventaire du duc de Berry, p. txxvu. L'acte cité est à la Bibl. 


Nat., mss. fr. 23902. 
2. Arch. Nat., KK. 251, fol. 71. Jean d'Orléans habite alors rue Saint-Denis, au 


coin de la rue Mauconseil. 
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pied chez le roi de France, qui décore les appartements royaux! et 
reçoit 100 francs pour des peintures au chateau de Saint-Germain’. 
Sa réputation d’ailleurs est telle que le due Philippe de Bourgogne, 
ayant des artistes attitrés pourtant, lui commande, en 1371, le ber- 
ceau de son fils le futur Jean sans Peur, et l’appelle à Dijon pour 
expertiser les tableaux dépendant de la succession de Jeanne 
d’Evreux. Il y a mieux: le duc Philippe lui achète un tableau 
représentant « Nostre-Seigneur dedans le sépulcre et lange qui le 
soustenoit, et en l'autre tableau [un diptyque] avait une ymaige de 
Nostre-Dame et ung ymaige de Jehan l’Évangeliste qui la souste- 
noit, et au dos desdits tableaux {c'était donc un diptyque fermant) 
avoit un ymaige de Saint-Christofle, et l’autre avoit un agneau en 
figure de Agnus Dei » 383 livres?! 

Ceci en 1383, quarante ans avant l’Agneau mystique de van Eyck! 
Tenons bon compte de ces mentions; un tableau de ce genre chez le 
duc de Bourgogne, qui tout à l'heure aura les Flandres, n’est-ce 
point une circonstance suggestive et digne du plus grand intérét? 
Lorsque les critiques s’émerveilleront de rencontrer tout à coup les 
van Eyck « sans rien qui les eùt précédés », c’est que peut-être la 
mention des tableaux de Jean d'Orléans, cotés si haut, leur aura 
échappé. Je ne serais d’ailleurs point surpris que cette pièce mai- 
tresse figurat, dans quelque musée d'Europe, sous le nom des van 
Eyck. Nous chercherons mieux. Qu'il nous soit cependant permis 
de mettre en bon relief un fait capable d'éclairer un peu la question. 
Ce n’est pas seulement à Maeseyck, sur la Meuse, que les van Eyck 
ont trouvé un enseignement et une pratique. 

Jean d'Orléans aura même enseigné aux Van Eyck l'humilité; si 
hous voyons Jean van Eyck peindre des cierges à Cambrai, nous 
retrouvons Jean d’Orléans, au beau moment de sa réputation, fabri- 
quant des plumes de paon pour le heaume du roi et pour celui du 
roi de Navarre (1385). Charles V est mort, Jean d’Orléans a repris 
son poste auprès de Charles VI. Celui-ci d’ailleurs estime à très 
haute valeur les œuvres de son peintre. En 1387 il commande un 
étui de cuir bouilli pour « mettre et pourter ung tableaux que a faiz 
Jehan d’Orliens peintre et varlet de chambre du Roy». Dans le cou- 


1. D'après Sauval il aurait décoré en 1365 la Chambre des requêtes au Louvre. 
2. L. Delisle, Mandements de Charles V, n° 1617. 
3. Compte d’Amiot Arnaud, cité par le chanoine Dehaisnes, L'Art dans les Flan- 


dres, p. 599. Le prix de 383 livres représente au bas mot 20 000 francs d'aujourd'hui. 
4, Arch. Nat., KK. 34, fol. 42 ve. 


oh emit 
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rant de 1389 Jean travaille incessamment pour le prince. Il exécute 
deux Notre-Dame pour le roi et leduc d'Orléans; il reprend un tableau, 
— probablement de son père Girart — représentant Notre-Dame, 
saint Denis, saint Louis de France et saint Louis de Marseille =i 
façonne «deux hystoires » en un tableau d'or; deux tableaux pliants : 
un des volets porte une Notre-Dame et sainte Catherine: l’autre 
un saint Jean-Baptiste 
et un saint Georges. 
Entre temps il décore 
des salles au chateau 
de Vincennes et, mo- 
destement, enlumine 
le saint Christophe 
du portail. 

Mais voici qui, 
mieux que tout, nous 
renseigne sur l'im- 
portance de Jean d'Or- 
léans à la Cour. Lors- 
que, en 1391, les pein- 
tres recevront une 
existence propre, et 
se sépareront des 
peintres imagiers et 


des peintres selliers LE CENTS 
pour devenir simple- Wi ee ie manne +. 
ment peintres, Jean 
LA MISE AU TOMBEAU, MINIATURE 
? ra are © 7 fe 
d'Orléans rédigera les DES « PETITES HEURES DU DUC DE BERRY » 
statuts et sera nommé (Bibliothèque Nationale, Paris.) 


le premier en tête des 
articles. Sa position officielle lui valait cet honneur, ainsi que sa qua- 
lité de Français. Cependant il y avait autre chose, et lorsque le duc de 
Berry le viendra quérir, en 1402 environ, pour se l’attacher définiti- 
vement, c'est que l’âge commençait à peser et que la maladie du roi 
contrariait la carrière de l'artiste. Né vers 1335, il approchait de 
soixante-dix ans. On l’avait vu encore, dix ans avant, en 1392, com- 
poser un grand tableau pour le dauphin Charles, né cette année 
même. L'œuvre était d'importance : « à maistre Jehan d’Orliens 
4. Ces trois sainis figurent précisément dans certains tableaux dont il a été 
parlé à propos de Girart d'Orléans. 
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paintre et varlet de chambre du roy nostre sire, pour avoir livrez et 
paint bien richement un tableau de bois où il a fait une Annoncia- 
tion, c'est assavoir Nostre Dame et Sainct Gabriel pour Monseigneur 
le Daulphin, et par luy délivré le second jour de juillet l’an mil ccc 
1H SOL RIT 

Ce tableau précieux, que l’on avait pris soin d’enfermer dans une 
gaine de cuir bouilli exécutée par un gainier du nom de Bernard’, 
semble perdu. Toutefois il ne serait pas impossible qu'après la 
mort du jeune dauphin, survenue en 1401, sa mère eût donné le 
tableau, ou l’eût envoyé en Bavière. Si, comme j'ai tout lieu de le 
croire, les miniatures de la Passion du manuscrit 18014 sont de la 
main de Jean d'Orléans, ou exécutées d’après lui, l’Annonciarion 
aperçue au fol. 24 du même manuscrit, et que nous voyons de la 
main du dessinateur de la Passion, peut nous guider et nous aider à 
retrouver le panneau. C'est pourquoi je publie ici la miniature (p.21). 

Tout en prenant chez le duc de Berry une situation plus tranquille, 
Jean d'Orléans n’abdique pas complètement. Il a laissé sa charge de 
valet de chambre royal à son fils Francois d'Orléans; lui-même 
reçoit une pension de 6 sols parisis par jour. Cette somme n’est pas 
négligeable, elle est juste ce que payait cent ans avant un autre 
Jean d'Orléans pour sa taille annuelle. Elle représentait par an un 
peu plus de 200 livres, ce qui vaudrait près de dix mille francs d’au- 
jourd’hui. La note du trésor qui nous fournit cette indication nous 
apprend en même temps que Francois d'Orléans, son fils, est, aux 
gages de 6 sous par jour, peintre et valet de chambre du roi* en 1408. 

Chez le duc de Berry, ot il recoit une large hospitalité, Jean 
d'Orléans continue à peindre, il exécute une miniature qu'il enferme 
dans une pomme de « must » ouvrant à charnières et suspendue à 
une chaîne. Il l'offre au duc pour les étrennes de 1409‘. On l'appelle 
Jehannin d'Orléans, comme autrefois Hennequin. Mais le due, qui 
ne veut pas être en reste, lui paie royalement, 120 écus d’or comp- 
tant, « un petit reliquaire d’or où il y a un petit ymaige de Nostre 
Dame tenant son enffant, faite de camahieu, lequel. ymaige 
Monseigneur acheta de Jehannin d'Orléans ou mois de Décembre 
miliceccet tee 

1. Arch. Nat., KK. 23, fol. 145 vo. Une note ajoute : « Pretium non continetur in 
journali. » Ce prix avait du être fort élevé. 

2. Jal, au nom Jehan d’Orlians. 

3. Arch. Nat., KK. 16, fol. 37. Publié dans les Archives de l’Art français, V, 179. 


4. J.-J, Guiffrey, Invent. du duc de Berry, 1, n° 328. 
5. J.-J, Guiffrey, ibid., I, 187. 
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Je ne suivrai pas plus longtemps Jean d'Orléans dans sa retraite ; 
on l’a fait mourir très vieux — plus que centenaire, — sur une simili- 
tude de noms. D'ailleurs, après 1410 il ne nous intéresse plus; il a 
l’âge où les peintres ont raison de s'arrêter. 

Je prévois d'avance les objections qui me seront faites sur 
l’œuvre de Jean d'Orléans. Avez-vous pu, dira-t-on, assigner avec 
certitude à cet artiste la moindre pièce? Sauriez-vous nous assurer 
qu'une seule de ses 
peintures existe en- 
core? Je répondrai 
très simplement ceei : 
J'ai fait pour Jean 
d'Orléans, peintre du 
Roi de France, son 
« amé et féal valet 
de chambre, » ce que 
tous les critiques de 
Flandre ou d'Italie 
ont fait pour les leurs. 
Saurait-on me prou- 
ver que la Vierge du 
chancelier Rolin du 
Louvre est de Hubert 
ou de Jean van Eyck, 
que le retable de 
Beaune est de La 
Pasture, les Grandes 
Chroniques de Saint- 
Pétersbourg de Simon 
Marmion? Remarquons que je ne parle pas de Gérard de Harlem (?) 
par pure réserve. Nous avons chez nous, au milieu du xiv° siècle, un 
peintre, fils et petit-fils de peintres, contemporain d’admirables sculp- 
teurs, de grands architectes, d'orfèvres sans rivaux; nous le voyons 

exécuter des œuvres achetées par le duc de Bourgogne, le prince le 
plus recherché dans ses goûts, et payées le prix d’un domaine, et nous 
ne le voudrions remettre à son rang ? Répétons-le, il travaille vingt ans 
avant Broderlam, avant les Limbourg, quarante avant les van Hyck. 
Ses œuvres ? Mais il y en a de probables un peu partout. Outre le 
Parement de Narbonne on lui pourrait très bien reporter l’admirable 
diptyque aujourd’hui chez lord Pembroke, et vraisemblablement 


L'ANNONCIATION, MINIATURE FRANCAISE 


(Ms. lat. 18814, Bibliothéque Nationale, Paris.) 
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exécuté à Calais en 1396 par le peintre du roi de France. C’est un 
portrait de Richard II dont il faudra reparler quelque jour’. Cher- 
chons en Bavière, dans les musées royaux : on apercevra de ces pan- 
neaux à fonds d’or baptisés du nom de Simone d'Avignon ou de 
Gentile, peut-être de Broderlam, — car les plus forts hésitent sou- 
vent, — et qui seront venus directement de la rue Mauconseil en 
Bavière par l'entremise de la reine Isabeau. Nous devons à Jean 
d'Orléans une enquête sérieuse; il serait contraire au bon sens, à 
défaut de mieux, de voir un homme honoré et choyé du roi, des 
ducs de Bourgogne et de Berry (les deux « amoureux d’art » les 
plus indiscutés) et distingué comme le fut Jean d'Orléans, rester 
dans l’ombre, quand Je plus mince barbouilleur des Flandres, formé 
à notre école, inspiré par elle, aurait son histoire. Nous nous de- 
vons, nous devons à notre école moderne, de retrouver ces preuves 
d'ascendance et d’atavisme et de les rétablir comme on l’a fait déjà 
pour le merveilleux maître Jean Fouquet de Tours. M. Salomon 
Reinach le disait excellemment hier à propos du Simon Marmion de 
Saint-Pétershourg: c’est une vraie joie pour nous autres de ressusciter 
ces pauvres oubliés, ces modestes qui furent de très grands hommes 
dans un milieu de très petits hommes parfois. Jean Granger dit 
d'Orléans a du être un précurseur; il le faut prouver, mais la besogne 
n’est pas au-dessus des forces humaines. 


HENRI BOUCHOT 


1. On peut comparer le saint Jean-Baptiste du tableau de lord Pembroke au 
saint Jean-Baptiste placé derrière le Christ de la Descente aux Limbes dans le 
Parement de Narbonne; on verra les affinités. 


ee 


GIROLAMO DELLA ROBBIA ET SES ŒUVRES 


(PREMIER ARTICLE) 


ans la chapelle de l’École des Beaux-Arts, 
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La statue est admirable, non seulement par l’excellence de son 
anatomie et sa puissante facture, mais elle est remarquable aussi 


à Paris, mais malheureusement à demi 
cachée dans un coin obscur, se trouve 
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— une de ces statues tombales à moitié 
cadavre,à moitié squelette, dont il existe 


par le profond sentiment qu’expriment les traits si légèrement ébau- 
chés. Dès le premier abord elle se révèle comme l’œuvre d’un Ita- 
lien, d'un artiste imprégné des traditions de la sculpture florentine, 
pour qui les tragiques Baptistes et les Madeleines décharnées de 
Donatello étaient plus que de simples souvenirs, un Italien dans 
l'éducation duquel l’art psychologique et réaliste des Florentins du 
xve siècle avait été l'influence suprème. Le sculpteur capable d'exé- 
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cuter une œuvre aussi puissante, d’un sentiment si noble, d’une 
technique si habile, peut prétendre à un rang beaucoup plus élevé” 
parmi les artistes du xvi siècle que celui accordé jusqu'ici à Giro- 
lamo della Robbia, connu surtout comme l’auteur des travaux en 
terre cuite vernissée pour le Château de Madrid dont il ne reste 
aujourd'hui aucune trace. Du moment qu'il s’est montré par cette 
morceau digne de prendre place parmi les meilleurs disciples de 
Donatello et de Verrocchio, il ne peut être classé simplement comme 
l'un des nombreux aides de l'atelier des della Robbia pendant la 
dernière période de sa décadence. 

Nous possédons peu de renseignements authentiques sur la vie 
de Girolamo, et ce peu se rapporte entièrement à son séjour et à son 
travail en France, c’est-à-dire à une période de moins de trente ans. 
Cependant, comme Girolamo atteignit l’âge de soixante-dix-huit ans, 
il reste une cinquantaine d'années dont nous ignorons à peu près 
l'emploi, les quelques observations de Vasari étant notre seule 
source d'informations. Non seulement nous sommes dans l’igno- 
rance la plus complète de toute matière biographique qui nous 
permettrait de combler ce vide, mais parmi les innombrables terres 
cuites vernissées exécutées pendant le temps de sa maturité aucune 
œuvre ne fut jamais attribuée à sa main. 

Il est cependant invraisemblable qu’un sculpteur doué d'autant 
dindividualité et de puissance qu’en a fait preuve Girolamo dans 
cette statue de l'École des Beaux-Arts n’ait été l’auteur que d'œuvres 
inférieures dans l'atelier des della Robbia. Ce fut à Florence que 
se passèrent vingt des meilleures années de son activité (à dater du 
moment où finit son apprentissage jusqu'à son départ pour la 
France), travaillant, on n’en peut douter, dans l'atelier qui était 
alors sous la direction de son frère Giovanni. Il est peu probable que 
pendant ces vingt ans il n’ait produit que des moulages, des têtes de 
chérubins et des cadres fleuris. I] est encore moins probable que le 
sculpteur de cette statue ait pu se rendre coupable d'aucune des 
œuvres grossièrement exécutées que nous nous contentons de classer 
vaguement comme appartenant à l'atelier des della Robbia. N’existe- 
til done pas d'œuvre, parmi les sculptures meilleures et plus per- 
sonnelles exécutées par la fabbrica pendant le premier quart du 
xvi° siècle, possédant les mêmes qualités de précision scientifique, 
de fin modelage et de profondeur de sentiment qui caractérisent 
celle statue de l’École des Beaux-Arts? De telles œuvres existent; 
mais, avant d'aborder l'hypothèse des droits d'auteur de Girolamo, 
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les quelques faits qui sont connus de sa biographie et de son travail 
doivent être exposés. 

Girolamo della Robbia était le plus jeune fils d’Andrea, petit- 
neveu par conséquent du grand Luca; il naquit le 9 mai 1481". 
Vasari, qui, en sa qualité de contemporain et concitoyen, a dt le 
connaitre personnellement, nous donne la biographie suivante : 

« Girolamo qui était le plus jeune de tous [il s’agit de la famille 
d’Andrea| s’occupail de travailler le marbre, la terre et le bronze, et 
était déjà devenu, grâce à la concurrence de Jacopo Sansovino, 
Baccio Bandinelli et d'autres maitres de son temps, un artiste fort 
capable, lorsque certains marchands florentins le conduisirent en 
France, où il exécuta bon nombre d'œuvres pour le roi Francois à 
Madrid, endroit situé non loin de Paris, notamment un palais 
avec beaucoup de figures et d’autres ornements en une pierre qui 
ressemble à celle qu'on appelle chez nous plâtre de Volterra, mais 
d'une qualité supérieure, en ce qu'elle est tendre pendant qu'on 
la travaille et qu’elle durcit avec le temps. 

« Il travailla ainsi à plusieurs objets en terre à Orléans, et par- 
tout dans ce royaume il exécuta des travaux, se faisant une renommée 
et de très bons gains. Après tout cela, ayant appris qu'il n’était 
resté à Florence que son frère Luca, et se trouvant riche et seul au 
service du roi François, il le fit venir, lui aussi, dans ce pays, vou- 
lant l'y laisser bien recommandé et dans la bonne voie. Mais les 
choses ne se passèrent pas ainsi, parce que Luca y mourut peu 
après, et Girolamo se trouva de nouveau seul et sans aucun des 
siens. Pour laquelle raison, ayant résolu de rentrer au pays natal 
pour y jouir des richesses qu'il avait amassées à force de fatigue et 
de sueur, et aussi pour y laisser quelques souvenirs de soi, il se pré- 
parait à s'établir à Florence en l’an 1553 quand il fut, pour ainsi dire, 
forcé de changer d’idée parce que, voyant que le duc Cosimo, par 
qui il espérait être employé avec honneur, était occupé à la guerre 
de Sienne, il revint en France pour y mourir, et sa maison non seu- 
lement resta fermée et sa familleéteinte, mais l’art même fut privé 
du vrai moyen de travailler les terres émaillées ; car si, après lui, 
quelques individus se sont occupés de cette sorte de sculpture, aucun 
deux n’est arrivé, tant s’en faut, à l'excellence du vieux Luca, 
d’Andrea et des autres membres de cette famille?. » 

Bien que les détails en soient inexacts, les principaux faits de cette 

1. Vasari, Vite, éd. Milanesi. Firenze, Sansoni, 1878, t. II, p. 183, note 1. 

2. Vasari, ibid., t. II, p. 182, etc. 
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notice sommaire sont corroborés par les documents. Ceux-ci con- 
sistent, pour la plupart, en reçus de paiements pour le château de 
Madrid et nous permettent d'obtenir un aperçu à peu près complet 
de l’activité de Girolamo en France. 

D'après ces documents, Girolamo, à l’âge de quarante ans, ayant 
été choisi pour remplir la position importante de sculpteur du Roi, 
partit pour la France en 1528. Francois I‘ revint de sa captivité en 
Espagne en mars 1526, et, presque immédiatement, il semble avoir 
projeté la construction dans le bois de Boulogne d’un palais qui 
devait lui servir au même but que le Parc aux Cerfs à Louis XV”. 
Est-ce au roi, inspiré par un souvenir de quelque décoration mau- 
resque aperçue en Espagne, qu'il faut attribuer le projet d’orner le 
palais de faïences de couleur? Un des della Robbia fut-il spécialement 
mandé pour mener à bien ce projet? Ou des agents français embau- 
chèrent-ils tout simplement Girolamo dans un but d'exploitation? 
On ne sait. Le château fut dessiné par l'architecte tourangeau Pierre 
Gadier et les plans de construction étaient déjà achevés en l’année 
1528°. Le premier document’ où apparaît le nom de Girolamo est 
daté du 5 février 1529 (nouveau style : 1530), mais comme il parle de 
l'ouvrage comme étant déjà en voie d'exécution — « le bastiment 
qu'il faict presentement ediffier », — il est plus que probable que 
d'Hozier avait raison en disant que Girolamo arriva en France 
en 1528 ‘. 

L’exécution du chateau de Madrid dura vingt-deux ans sans inter- 
ruption, le travail de Girolamo consistant à l'incruster de terres 
cuites émaillées et & exécuter les nombreuses ornementations, frises, 
statues et guirlandes, dont il était couvert tant à lextérieur qu’à 
l’intérieur. Ses gages comme sculpteur et émailleur du roi étaient 
de 240 livres par an (doc. 10 ci-après). Les fours pour la cuisson de 
l'argile et des émaux furent établis à Suresnes, sur le bord de la rivière 
en face du château, là même probablement où on obtenait la terre 
nécessaire à la fabrication. À Puteaux il acheta en février 1535 la 


1. Voyez la dernière partie de l'extrait de Sauval, cité page 12. 

2. Voir Léon Palustre, Architecture de la Renaissance, Paris, 1892. 

3. Voir, à la fin de ce premier article, tous les documents relatifs à la vie de 
Girolamo-et à son travail en France, présentés dans l’ordre chronologique. 

4. « Un croquis généalogique fait au xvut siècle par d’Hozier, et appartenant 
aujourd’hui à la Bib. Imp. (Mss., Cabinet des Titres) contient cette aflirma- 
tion : « Hierosme de la Robie Florentin vint en France après la délivrance de 
François I « en 1528. » (Jal, Dictionnaire de biographie et d'histoire. Paris, 1872, 
p. 1066.) 
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partie d’une grande maison, qui devint ensuite l'héritage de la famille 
(doc. 4). Ici, entouré sans doute d’une famille déjà nombreuse et 
d’une quantité d'aides, il continua à travailler jusqu’en 1550. 

Il fut aussi employé par le roi à la décoration du palais de Fontai- 
nebleau. Dans un document de 1536 il est question d’un grand 
tondo en terre cuite émaillée exécuté par lui pour l'entrée principale 
du château, — un de ces écussons enguirlandés de fruits qui ornent 
chaque édifice municipal en Toscane : « ung grand chappeau de 
triomphe, tout autour remply de plusieurs sortes de feuillage et 
fleurs, melons ef concombres, pommes de pin, grenades, raisins, 
pavots, artichauts, citrons, orenges, pesches, pommes, grenouilles, 
lézards et limats et plusieurs autres » (doc. 5). Malheureusement on 
n'a pu découvrir jusqu'ici aucune trace de cette œuvre. Ceci est 
d'autant plus regrettable que, pourvu d’un tel guide, il deviendrait 
possible d'attribuer à sa main quelques-uns des meilleurs écussons 
de Toscane, et une partie de sa vie à Florence pourrait être ainsi 
expliquée. Pendant les premières années du xv° siècle, les dates le 
démontrent, la production de ces écussons doit avoir été la principale 
industrie de l'atelier des della Robbia, et beaucoup d’entre eux ont 
assez de mérite artistique pour justifier leur attribution à Girolamo. 

L’affirmation de Vasari, que Luca rejoignit son frère Girolamo à 
Paris et devint son aide, est confirmée par un document de 1546 
(n. st. 1547), dans lequel nous lisons que le 17 février de cette année 
le roi affranchit « Me Jherosme de la Robie son maitre macon de son 
bastiment de Boullongne et Luc de la Robye son frère, M° émail- 
leur et sculpteur », leur accordant les mêmes privilèges d’immunité 
des taxes dont jouissaient les officiers domestiques (doc. 14). Ce 
Luca, mieux connu, qui fut employé par Raphaël pour le dallage 
en tuiles de la loggia du Vatican, étant né en 1475, était done de 
treize ans l’ainé de Girolamo. C'était un très médiocre sculpteur, 
ainsi que l’atteste le seul ouvrage signé de lui, une Madone avec 
des saints portant la date 1499, actuellement dans la salle Borgia 
du Vatican, et qui est une des plus mauvaises productions de l’ate- 
lier, exagérant tous ces défauts de négligence du modelé et de l’émail- 
lage, et ce manque de toute proportion dont l’école se rendit cou- 
pable dans sa décadence. I était probablement meilleur ouvrier 
qu'artiste, et, d’après Vasari, semble avoir été employé principa- 
lement avant son voyage en France à exécuter des dallages'. Ce fut 


1. « Luca fu molto diligente negl’ invetriati; e fece di sua mano oltre a molte 
altre opere i pavimenti delle loggie papali che fece in Roma, con ordine di Raf- 


32 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


très probablement quelque ouvrage pareil, sans importance, qu'il 
exécula sous la direction de Girolamo pour le château de Madrid. Il 
mourut à Paris en 1550', et c'est au sentiment d'isolement causé 
par cette mort que Vasari attribue le retour de Girolamo à Flo- 
rence; mais ce retour, quoiqu'il eut eu lieu réellement à peu près a 
cette époque, ne fut pas di à ce deuil. La biographie de Vasari est 
pleine de telles erreurs. D'abord, Girolamo n’était en aucune facon 
« seul et sans aucun des siens », comme il l’affirme. Il est certain 
que, même avant de quitter Florence, il avait épousé sa première 
femme, — Bartolommea Altoviti, dont il eut au moins un de ses sept 
enfants : sa fille Jeanne *, — et longtemps avant la date de son retour 
il doit s'être de nouveau marié, épousant en secondes noces Luisa, 
fille de Pier Mattei. Il avait à cette époque soixante-deux ans, et, loin 
d’être « sans aucun des siens »,il est probable qu’à la mort de Luca 
non seulement tous les enfants de Girolamo étaient nés, mais même 
peut-être quelques-uns de ses petits-enfants. Les Robbia étaient une 
race prolifique ; Girolamo lui-même était le plus jeune de sept, etsa 
propre famille comptait un nombre au moins égal d'enfants. Nous lui 
connaissons trois fils : Pier Francesco, André et Jacques, et quatre 
filles, Costanza, Jeanne, Marie et Madeleine. Jeanne était, comme nous 
l’avons déjà dit, la fille de sa première femme et épousa Médéric 
de Donon, contrôleur général des Bâtiments du Roi. Costanza épousa 
Ascanio de Mari,élève de Benvenuto Cellini et orfèvre du Roi; Marie 
épousa Francois Bontemps, sieur d’Orrano; et Pier Francesco, héri- 
tier de la famille, épousa Francoise, fille de Robert Choart, avocat au 
Parlement. Ce dernier mariage n’eut lieu qu'après la mort de Giro- 
lamo, mais Jeanne et Costanza ont certainement dû se marier bien 
plus tot’. Donc, quand Vasari s’apitoie sur la solitude de Girolamo 
en France, il ne s'appuie certainement pas sur des faits. 


faello da Urbino, papa Leone X; e quelli ancora di molte camere. » (Vasari, t. II, 
p. 182.) 

1. Milanesi, Albero dei Della Robbia;— Vasari, t. II, p. 186. 

2. Le nom de la première femme de Girolamo nous est connu par l’inscrip- 
tion suivante, trouvée sur le tombeau érigé par Madeleine, la fille de Jeanne, 
dans l'église Saint-Paul. « Ce monument est de Barthlemy Altoviti et Jeanne de 
la Robie, épouse de Médéric de Donon, escuyer, S' de Chastre, gentilhomme du 
Roi, contrôleur des Baptiments, et d'Anne et Claude Chastelain, père et fils, l’un 
grenetier de Paris et l'autre tresorier général de France, à la mémoire duquel 
Magdeleine de Donon, fille, épouse et mère, a posé ce monument. » (Bib. Imp., 
Epitaphes, (lb) 

3. Un des enfants de Costanza et d’Ascanio (Jules) mourut le 10 septembre 1559 
et un autre (Francois) l'année suivante (doc. 16 et 47). 
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La vraie raison du retour de Girolamo à Florence était moins 
personnelle et plus urgente, car à l'avènement de Henri II il recut 
son congé des mains du nouvel architecte du Roi, Philibert De- 
lorme. L’antagonisme de Delorme envers l’école des artistes ita- 
liens établis en l'hôtel de Nesles est bien connu; il exprima lui- 
même son antipathie pour l'emploi excessif de la terre cuite émaillée 
au château de Madrid dans son 7raité sur l'Architecture '. 

La faveur dont avait joui Girolamo pendant le règne de Fran- 
çois | cessa entièrement à l’avènement de son fils, auprès de qui 
Delorme, protégé de Diane de Poitiers, était en grande faveur. La 
puissance de Delorme entrainait nécessairement l’humiliation des 
ultramontains, et la reine avait trop peu d'influence pour venir en 
aide à ses compatriotes. Nulle part on ne trouve trace d’un paiement 
quelconque fait à Girolamo après 1550, et il est donc probable que 
ce fut en cette année-là, et non en 1553, ainsi que le suppose Vasari, 
qu'il quitia la France, laissant le château à moitié décoré, et qu'il 
revint à sa ville natale pour chercher à acquérir le patronage du duc 
Cosimo. C’est à Florence qu'il semble avoir passé les dix années 
suivantes, — mais occupé à quels travaux? Car on ne peut supposer 
que, malgré son âge avancé, il ait passé ces dix années dans l’oisi- 
veté. L'atelier des delia Robbia avait apparemment cessé ou presque 
cessé de travailler à cette époque *, mais Girolamo sculptait dans le 
marbre et, d’après Vasari, travaillait le bronze aussi. J'ai essayé 
vainement jusqu'ici de trouver quelques sculptures en marbre ou 
en bronze qui pussent raisonnablement être attribuées à Girolamo 
pendant ces dix années. 

Heureusement pour Girolamo, la mort d'Henri IT le ramena en 
faveur à la cour de France. Ce fut le tour de Delorme d’être con- 
gédié, le patronage de Diane de Poitiers et son antagonisme envers 


4. « Laquelle [terre cuite émaillée] je ne voulus faire user comme l’on avoit 
faict auparavant qu’il me semble qu'elle n’est convenable avec les maconneries, 
principalement quand on l’applique par dehors œuvre. » (Architecture, Paris, 
1636, p. 269.) Pendant le règne de Henri IT Delorme fut employé au château, 
| comme le passage suivant du même traité le prouve : « Aucunes cheminées veu- 
lent avoir tous leurs tuyaux couverts en façon de frontispice, ou mitre, pourvu 
qu’on leur laisse quelques ouvertures aux costez pour faire évacuer Ja famée, 
qu’on le peut voir à celles du château de Boullongne près Paris, auquel je fis 
faire du temps de la Majesté du feu Roi Henry (de qui Dieu ait l'âme) les estages 
de dessus au costé où il n’y a point de terre cuite émaillée » (p. 269). 

2. Je ne connais qu’une œuvre de l’atelier des della Robbia portant une date 
plus avancée que 1531. C’est la Madone avec des saintes de l’église Santa Maria 
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l’art italien le rendant antipathique à Catherine de Médicis. Aussi, 
douze jours seulement après la mort de Henri, Delorme était sup- 
planté, comme architecte du Roi, par son principal rival, Primatice, 
et le développement de l’art italien en France reprit son essor. Giro- 
lamo fut rappelé, son travail interrompu au château fut remis en 
train et les documents rapportent des paiements reçus par lui 
comme principal entrepreneur et ingénieur jusqu'à l’époque où 
ses décorations furent achevées, en 1563 (doc. 15 et 18-20)". 

Il semble avoir été en grande faveur auprès de Catherine, et elle 
l'employa à tous les pompeux monuments qu’elle fit ériger lors de 
son avènement. Pour le reliquaire destiné à renfermer à Orléans le 
cœur de François IT il fut chargé de sculpter deux putti en marbre 
devant être placés aux coins du piédestal, et deux autres assis sur 
une tète de mort tenant des torches renversées pour symboliser la 
vie si tôt éteinte du jeune roi (doc. 21 et 23). Encore plus impor- 
tante était l'œuvre qu’elle lui donna à exécuter pour son mausolée 
de Saint-Denis : la statue en marbre représentant son propre corps 
et qui devait servir de pendant à celle de son mari, faite par Germain 
Pilon (doc. 23). L'importance de cette commande prouve assez son 
admiration pour le talent de Girolamo, car ces deux « gisants » étaient 
la partie principale et le centre d'intérêt du colossal monument au 
moyen duquel la postérité devait mesurer sa magnificence. La statue, 
qui ne figura Jamais sur le tombeau royal, est l’étude en marbre 
actuellement à l’École des Beaux-Arts. 

Plus grand’chose n’est connu sur Girolamo della Robbia; il 
mourut peu après, laissant la statue dans l’état incomplet où elle 
est encore. Il semble, après l'achèvement du château de Madrid, 
avoir vécu, ou du moins avoir établi son atelier en l'hôtel de Nesles, 
et ce fut la, et non dans sa maison de Puteaux, qu’il mourut, comme 
le prouve l'acte de décès suivant : 

« Le dimanche IT jour des dicts mois et an [août 1566] décéda 
à Nesles noble homme Hierosme de la Robbya, Italien florentin, 
architecte du Roy, et fut son corps inhumé le même jour, environ les 
six heures du soir, en l’église et couvent des Augustins. » (Doc. 25.) 

Quatre jours auparavant était morte sa fille Costanza, qui habitait 
aussi l'hôtel de Nesles, et qui fut enterrée dans la même église 
(doc. 24). 


1. Il est probable, comme Francois I*" semble positivement avoir habité le 
chateau, que la construction était à peu près complète auparavant, et que les 
décorations seules n'étaient pas finies. 
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LE CHATEAU DE MADRID ET LA STATUE DE CATHERINE DE MÉDICIS 


Bien que les gravures et descriptions du château de Madrid, tel 
qu'il était au xvi° siècle, ne nous aident en aucune facon à nous 
faire une idée juste de la force ou des caractéristiques artistiques 
de Girolamo della Robbia, cependant étant donné que ce fut l’œuvre 
principale de sa vie, et quelle l’occupa pendant vingt-cinq ans, 
il faut leur accorder une certaine considération. 

D'après les quelques descriptions qui existent et la gravure, plutôt 
sommaire, de Jacques Androuet du Cerceau reproduite ici, on 
obtient cependant une impression assez vive de la valeur architec- 
turale du château. 

La construction fut commencée, comme nous l'avons vu, aux 
environs de 1528, l'architecte étant l'artiste tourangeau Pierre 
Gadier. Le site, dans le bois de Boulogne en face de Vile de Puteaux, 
qui conserve encore son ancien nom de Madrid, est bien connu des 
Parisiens. De toutes les descriptions, celle d’Androuet du Cerceau 
est la plus importante, étant illustrée de neuf gravures qui mon- 
trent, outre le plan du terrain et des différentes élévations, des 
détails de cheminées, de portes et d’ornements en terre cuite émail- 
lée. Ces détails sont cependant d’un dessin trop plat et maniéré pour 
donner une idée de leur valeur sculpturale. 

L'architecture, comme on le voit, est purement française dans 
ses lignes générales, et c’est seulement dans les détails décoratifs 
(les loggie à arcades arrondies avec leur ornementation de frises et 
de médaillons) que se montre l’influence italienne. Aux deux pre- 
miers étages se trouve une profonde /oggza, entre chaque colonne de 
laquelle un médaillon est placé comme dans les hôpitaux des Inno- 
centi et de San Paolo à Florence. Les têtes, dans ces médaillons, ne 
sont pas des imitations du classique, comme dans tant d'œuvres de 
la décadence des della Robbia, mais (le dessin de Du Cerceau est 
assez détaillé pour nous permettre de le voir) ce sont des têtes de 
personnages dans des costumes contemporains, de moines, etc. Sur 
l’une d’elles (celle à gauche de l’entrée),nous voyons clairement une 
mitre d’évéque. Le premier étage était séparé du second par une 
frise, d’un dessin manquant d’individualité, s’il nous est permis 
d'en juger d’après la gravure : deux chevaux ailés, face à face, 
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qui se répètent sans aucune variation tout autour de la façade ; entre 
ehaque cheval était un motif ornemental, et entre chaque paire un écus- 
son héraldique. La frise au-dessus du deuxième étage était moins com- 
pliquée : elle consistait simplement en carrés avec, au milieu, une 
rosace, chacun de ces carrés séparé de l’autre par une sorte de 
triglyphe. Au-dessus se trouvait un balcon, dont les fenêtres étaient 
lourdement décorées d’un grand ornement feuillu, et l'étage supé- 
rieur était agrémenté d’un rang de petits pilastres avec chapiteaux 
corinthiens. Le bâtiment était surmonté de cheminées et de fenêtres 
avancantes, d’une ornementation lourde. L'édifice était entièrement 
incrusté de terres cuites émaillées de tons brillants d’une qualité très 
grossière, comme le montrent les fragments conservés au musée 
de Sèvres. 

Quant aux décorations intérieures, les gravures de Du Cerceau 
montrent des dessus de portes et des galeries surchargés d’orne- 
ments, et des cheminées entourées de grosses guirlandes de fleurs 
et de fruits soutenues par des pufti, le tout apparemment d’une note 
très massive et pesante. Au-dessus de l’une d’elles se trouve un relief 
représentant L’Enlévement d'Europe. Les plafonds étaient incrustés 
d’ornements de dimensions colossales, si lourdement appliqués 
qu'ils semblaient devoir écraser les personnes placées en dessous ‘. 

Du Cerceau décrit ainsi l'édifice : « Ce bastiment est assis en une 
plaine à deux lieues de Paris du costé de l'Occident, prochain de la 
rivière de Seine. Tout l'édifice n’est qu'une masse, et consiste en ce 
qui s'ensuit. Premièrement, à chaque estage est une salle, garnie 
d’une petite sallette en laquelle est une cheminée royale. Derrière 
icelle cheminée y aun petit escalier par où l’on monte d’estage à 
un autre sans êlre veu... La masse est fort éclatante à la veue, 
comme vous pouvez voir par les dessins ici, d'autant qu'il n’est pas 
jusques aux cheminées et lucarnes, qui ne soient toutes remplies 
d’ceuvre®. » 

John Evelyn, le célèbre écrivain anglais, décrivait ainsi le cha- 
teau en 1650 : « Je suis sorti de la ville pour aller voir Madrid, palais 
ainsi nommé, bâti par François I. Il n’a de remarquable que le 
style dégagé de son architecture, vu qu’il est plein de terrasses et 
de galeries superposées les unes aux autres jusqu'au toit même; et 
les matériaux, dont presque tous sont de terre peinte à l'instar de 

1. Voir Poncet de la Grave, ouvr. cité. 


2. Androuet du Cerceau, Les plus excellents Bastiments de France. Paris, 
1586. 
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la porcelaine ou des produits chinois, et dont les couleurs semblent 
très fraiches; mais elle est très fragile. [La ¢erra-cotta invetriata 
quasi eterna de Luca, fragile!| Il y a des statues et des reliefs 
entièrement composés de cette terre, ainsi que des cheminées et des 
colonnes, tant au dedans qu'au dehors. Sous la chapelle il y a une 
cheminée au milieu d'une pièce qui touche à la salle des gardes. 
La maison est fortifiée à l’aide d’un profond fossé et jouit d’une vue 
admirable du côté du bois de Boulogne et du fleuve‘. » 

La description suivante donnée par Sauval est plus détaillée : 

« Madrid est une grosse masse encore... Francois [e' le commença 
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DAPRES UNE GRAVURE DE JACQUES ANDROUET DU CERCEAU 


et Henri IL l’a achevé : ce Palais s'élève au milieu d’un grand clos ; 
quatre galleries couronnées de plafonds, enrichis d’ornements taillés 
et coupés avec autant de propreté que de délicatesse, l’environnent 
par dehors à chaque étage : quatre escaliers remplis d’ornements 
bien finis et couverts d’une voûte que les gens du métier appellent 
cul-de-four, taillée à côte de melon et enrichie de chiffres de 
Henri H, de Catherine de Médicis et de Diane de Valentinois, qui 
tous diminuant insensiblement et avee bien de l’art, sont dressés 
dans les quatre angles de ce gros corps d’édifice. La masse entière 
est toute couverte de basse tailles, travaillées délicatement, enduite 
de plus d’émaus éclatants et brillans au soleil. On y voit des alcoves 
couronnées d'une petite voûte pleine d’enrichissements bien coupés, 
et qui sont les premiers qu'on ait vus en France... Le plus grand 


1, Memoir of John Evelyn. London, 1819. 
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des escaliers est admiré à cause de son noyau creux et que son 
rampant est enrichi de métamorphoses de basses tailles exécutées 
avec beaucoup d'adresse, de tendresse et de patience. 

« Enfin ce château est situé presque au milieu d’un bois de plus 
de quatre mille arpens, qu'on nommait auparavant la forêt de Rou- 
vroi, mais qu'on appelle maintenant le bois de Boulogne, à cause du 
village de ce nom là qui en est assez voisin et le Château tout de 
même pour cette raison à cause des bois, le Château de Boulogne ; 
et de fait, c’est le nom qu'il porte dans les lettres de Charles IX de 
l’année 1559 et l'on tient que celui de Madrid lui vient de Fran- 
çois |; car comme il s’y plaisait et qu'y étant, il ne voulait pas être 
vu, que pour lors on avait autant de peine à lui parler, que du temps 
qu'il était prisonnier à Madrid, et devint si fréquent dans leur 
bouche qu’à la fin il lui est demeuré *. » 

Hurtault et Magny, dans leur Dictionnaire historique de la Ville 
de Paris, donnent la note suivante : « Au pourtour du rez-de-chaus- 
sée et du premier étage règne une galerie formée par des arcades 
qui soutiennent des colonnes couplées. Ces arcades ont un ornement 
assez singulier : c'est une espèce de faïence qui, lorsque le soleil 
donne, jette beaucoup d'éclat. » 

Poncet de la Grave, écrivant en 1785, parle avec désapprobation de 
la lourdeur des décorations : « Les galeries placées à chaque étage, 
mal conçues et trop à découvert, exposées au vent et à la pluie et 
rendant les appartements fort sombres ; les cheminées dans l’inté- 
ricur, étant toutes hors d'œuvre, masquent les appartements parleur 
avancement dans les pièces, et la confusion des ornements dans le 
genre colossal dont elles sont ornées rendent l’ habitation désagréable ; 
les plafonds sont lourds et impriment une crainte dont on n'est pas 
le maitre... La masse entière est toute couverte des basses tailles 
travaillées délicatement, enduites d’une infinité d’émaux ou plaques 
de terre cuite vernissées en couleurs, qui font un effet surprenant 
lorsque le soleil les frappe ; c'est César (sic) della Robbia qui a fait 
ces bas-reliefs qui sont variés à l'infini et remplissent les entre- 
colonnes, les croisées et le massif des cheminées ?. » 

D'après un manuscrit publié par Vaudoyer en 1837, nous pouvons 
nous faire une idée de l’effet brillant produit par les émaux : « Quand 
le soleil éclairait ces façades, les saillies de ces brillants ornements 

1. Sauval, Histoire de Paris. Paris, 1724, t. IL, p. 308-309. 


2. Poncet de la Grave, Mémoires intéressants pour servir à l'histoire de France. 
Paris, 1759. 
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variés se détachaient sur des fonds rouges, verts, violets, azurés par 
des reflets et par des ombres très prononcés. » 

L'impression produite par les gravures et les descriptions est 
certainement celle d’une construction plutôt bizarre qu’artistiquement 
belle, et qui, avec ses reflets vifs et ses masses d’émail blanc, doit 
avoir été plus convenable au climat de l'Italie qu'à celui de la 
France. On ne peut rien imaginer de plus froid et de plus morne 
qu'une telle construction par un jour de gelée et entourée d’un 
paysage de neige. Mais il ne serait pas juste de juger des prétentions 
artistiques de Girolamo là où le ciel convenait si peu à son œuvre. 

L'histoire de la destruction du château explique la disparition 
totale des émaux, car de ceux-ci il ne reste absolument rien que les 
quelques fragments conservés au musée de Sèvres. Construit 
pour être une propriété d'agrément, et n'ayant probablement été 
habité que l'été, il semble avoir été complètement négligé pendant 
les xvu et xvur® siècles. En 1778, il était dans un tel état de délabre- 
ment que Louis XVI signa un édit ordonnant sa vente ou sa démo- 
lition, ordre qui fut exécuté par l’administration révolutionnaire. 
Vaudoyer fait Le récit suivant de sa destruction : 

« Le 27 mars 1792, le château de Madrid, ses dépendances et 
25 arpens furent adjugés au district de Saint-Denis à une compagnie 
d'entrepreneurs démolisseurs. Le sieur Leroy, l’un d’eux, ayant 
enchéri de 20000 francs sur ses associés, ceux-ci se retirèrent et 
laissèrent l’adjudication au compte seul du sieur Leroy... Cet adju- 
dicataire, après avoir payé comptant la moitié du prix, enleva et ven- 
dit les boiseries, les bois, les plombs, les fers, les marbres; quant 
aux objets en terre vernissée, qui faisaient l’ornement des facades, 
ils furent soigneusement triés et séparés des plâtres et gravois de 
démolition, et mis de côté sur un entoisage particulier. On sut gré 
de cette mesure parce que tout naturellement on crut que l’adjudica- 
taire ne prenait ce soin que pour faire choix des plus beaux ornements 
afin de les extraire de la masse et d’en assurer la conservation, tant 
pour souvenir que comme modèles. Cette collection unique d’orne- 
ments en terre, moulés, colorés, émaillée, fut vendue à la toise 
cube à vil prix au sieur Hélaine, paveur, qui s’empressa de les faire 
enlever par tombereaux. Ces précieux émaux arrivés au chantier de 
ce paveur furent aussitôt mis sous la masse, pulvérisés et convertis 
en ciment. 


4. Vaudoyer, Madrid. Paris, 1837. 
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« Après le dépouillement général des ornements, l’adjudicataire 
entreprit de démolir le château par l'incendie pour diminuer les 
lenteurs et les frais énormes qu’aurait entraînés la démolition 
d'une aussi solide construction par des ouvriers à la journée. A cet 
effet, il fit saper par parties très rapprochées l’assise de retraite de 
tout l'édifice; il remplissait à mesure ces ouvertures par des étais 
en bois, de la hauteur du vide, de sorte que tout le château portait 
sur de faibles et rares assises de pierre conservées et en bien plus 
grande partie sur des étais en bois entourés de fagots et autres 
matières combustibles. Le feu fut mis tant à l’intérieur qu’à 
l'extérieur des murs de refend et du pourtour du château par 
cinquante ouvriers à la fois; les ouvriers et tous les curieux que 
cette opération avait attirés se retirèrent promptement à une 
grande distance pour voir sans danger la chute entière et instan- 
tanée du château de Madrid. Le résultat de cette opération n’eut 
pas le succès qu’on en avait espéré. Tous en furent désappointés. 
Quelques murs ont fléchi, mais ceux de refend et les pavillons 
en saillie, ayant retenu diverses portions des murs de face, il y 
eut de forts déchirements sans chute totale. Les pierres et moel- 
lons se trouvaient d’ailleurs liés par un mortier si puissant 
que Ja construction a résisté à la chute et ne s’est presque pas 
désunie. 

« L’adjudicataire, obligé de faire démolir à la pioche, ne put 
remplir ses engagements envers l’État, et une folle enchère fut 
affichée pour le 27 juillet 1792. Personne ne se présenta. L’adminis- 
tration du domaine national reconnut la nécessité de suspendre 
cette vente et qu’il serait plus avantageux de diviser tout le terrain 
en plusieurs lots. Les sieurs Calletet et Gillet, architectes experts 
chargés de cette opération, présentèrent par leur procès-verbal 
du 1% mars 1794 la division et l'estimation du domaine en cinq lots, 
dont un réservé. Plusieurs propriétaires acquirent ces lots, quelques 
uns les subdivisèrent et s’y établirent. Les matériaux furent 
vendus et enlevés. M. le D' Ratry entra en possession du lot réservé 
et y établit une maison de santé. Cette entreprise n'ayant pas réussi, 
il mit sa propriété en vente, et M. de Cazes, alors ministre de l’In- 
térieur, qui logeait pendant l'été dans une des dépendances de l’an- 
cien chateau, pensa qu’il pouvait tirer un utile parti de ces bâti- 
ments et de la localité pour y établir le haras de l’État. Il acheta 
donc le lot de M. Ratry en juin 1819, mais M. de Corbière ayant 
supprimé le haras dès 1821, ce qui restait du château de Madrid fut 
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vendu en 1825 à M. Crémieux. Au marchand de chevaux a succédé 
un restaurant. » 

Voilà pour ce qui concerne l'élévation et la chute du chateau de 
Madrid. On a rarement vu démolition plus complète. Du vaste palais 
rien nereste. Des terres cuites émaillées, vantées comme quasi eterne 
par Vasari, il ne subsiste que trois petits fragments, actuellement 
au musée de Sèvres : langle d’une corniche vernie en émail blanc, 
un plus petit fragment de la même, et un morceau d'ornement, 
une rosace blanche sur fond mauve. Un examen de ces fragments 
montre que l'émail est d'une qualité très grossière et appliqué si légè- 
rement que l'on aperçoit au travers le rouge de la terre cuite. 


Toutes les autres œuvres de Girolamo della Robbia, dont nous 
possédons un compte rendu dans certains livres, ont disparu, à 
l'exception de la statue de Catherine de Médicis. Ces autres sculptures 
aujourd’hui détruites, dont les documents rapportent le paiement, 
étaient : premièrement, le fondo déjà cité, entouré d’une guirlande, 
exécuté pour le portail du chateau de Fontainebleau, pour lequel 
Girolamo reçut en 1536 un paiement de 250 livres (doc. 5); deuxiè- 
mement, deux putti en marbre blanc de deux pieds de haut environ, 
qui furent exécutés pour le même monument (doc. 23). Ce reliquaire 
fut d’abord placé à Orléans, mais fut transporté plus tard au couvent 
des Célestins. De ces putti de Girolamo il ne reste aucune trace’. 

Finalement, nous avons la statue couchée de Catherine de Médicis 
exécutée pour la tombe des Valois, dont le paiement est mentionné 
dans le même document de 1565 qui parle des putfi destinés au 
monument de Francois II (doc. 27). « Sur la figure d’un gisant de 
marbre blanc de longueur de cing pieds”, représentant la figure de 
la Reine, pour mettre à la sépulture du feu Roi Henri dernier 
décédé.» Les raisons, comme on le verra, sont assez plausibles pour 
nous permettre avec confiance d'identifier ce « gisant » avec la 
statue de l'École des Beaux-Arts. 


1. M. Vaudoyer, Madrid, Paris, 1827. 

2. Au musée de Cluny se trouve (n° 494) une statue en marbre d’un enfant 
tenant « une trompe de Renommée renversée », provenant du reliquaire du cœur 
de Francois II. L'enfant est debout et ne montre aucune des caractérisques de la 
statue des Beaux-Arts. L'œuvre est attribuée à Ponce Jacquio ou à Germain Pilon. 
Il est probable, vu le manque de mérite artistique, que c’est par un des aides de 
celui-ci. 

3. La statue de l’École des Beaux-Arts a six pieds, qui est la longueur donnée 
par Médéric de Donon dans son inventaire. De telles erreurs sont assez com- 
munes, comme le savent tous ceux qui étudient les archives. 
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L'histoire du fameux tombeau des Valois, dont on trouve encore 
les restes dans l'abbaye de Saint-Denis, est trop connue pour néces- 
siter plus qu’une mention sommaire. La chapelle (car ses proportions 
dépassaient celles d’un tombeau ordinaire) fut construite en dehors 
de l’église, du côté nord. C'était une imitation de la Rotonde de 
Rome, d’où vient aussi son nom « Notre-Dame la Rotonde ». Elle 
se composait de trois étages superposés. Le premier contenait six 
chapelles, chacune avec son autel; le second lui ressemblait, sauf 


TOMBEAU DE HENRI 11 ET DE CATHERINE DE MEDICIS (ÉTAT PRIMITIF) 


D'APRÈS LA GRAVURE D’ALEXANDRE LE BLOND 


en ceci que les chapelles communiquaient entre elles par des portes 
voutées formant une sorte d'arcade, et au centre de cet étage était 
la tombe elle-même, différant peu de ce qu’elle est actuellement. 
Les illustrations ci-jointes de l'état originel et de l’état actuel 
montrent cette différence’. 

A la mort de Henri II, la reine, se trouvant enfin libre, après de 
longues années sans autorité, de satisfaire cet amour de la splendeur 
qui tenait de son tempérament, « n’estimoit » (pour citer les mots 
d’Etienne Pasquier) « l’église de Saint-Denis, ancien tombeau de 


1. La gravure ci-dessus est tirée de l'Histoire de VAbbaye royale de Saint-Denis 
de Félibien. Paris, 1706, p. 565. 
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nos roys, assez capable pour recevoir ny le corps du roy son mary, 
ni le sien, ni de Messieurs ses enfans, fit travailler par trente ans un 
bastiment de trois chapelles » (en réalité six) « hors l’église, pour 


TOMBEAU DE HENRI II ET DE CATHERINE DE MEDICIS (ÉTAT ACTUEL) 


(Basilique de Saint-Denis.) 


servir de sépulchres, et fit dresser leur portraicture en marbre, tant 
de son mari que la sienne, avec une despense pareille à celle des 
rois d'Égypte en leurs mausolées' ». Les plans étaient dus au 


1. OEuvres de Pasquier, livre XIII, lettres vii et xiv, 2. 
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Primatice, comme architecte en chef du Roi, mais le principal 
sculpteur fut Germain Pilon, par qui, malgré les nombreux noms 
cités dans les documents de paiements, la série entière des statues 
fut indubitablement faite; Ponce Jacquio, Laurent Regnauldin et 
Frémin Roussel l’aidèrent seulement dans les parties moins impor- 
tantes. 

La chapelle ne fut jamais finie. Le Primatice mourut en 1570, et 
deux ans après, à cause des troubles qui suivirent le massacre de la 
Saint-Barthélemy, les travaux furent indéfiniment suspendus. Un 
mois aprés le jour du massacre, le gendre de Girolamo, Médéric de 
Donon, en sa qualité de contrôleur des bâtiments du Roi, fit un 
inventaire des sculptures achevées et inachevées. Les travaux furent 
repris en 1582, après un arrêt de dix ans, sous la direction d’An- 
drouet du Cerceau, qui continua à les diriger jusqu’à son renvoi, en 
1586. Ce fut pendant sa direction que Germain Pilon commença les 
statues couchées, actuellement à Saint-Denis, de Henri et de Cathe- 
rine vétus de leurs ornements royaux, qui étaient aussi destinées a 
la chapelle. En 1589 Catherine elle-même mourut, et sa mort fut 
suivie un an plus tard de celle de Germain Pilon, après quoi les 
travaux furent définitivement abandonnés et les parties déjà termi- 
nées tombèrent en ruines. En 1719 la chapelle était si délabrée que 
l’on considéra sa démolition comme nécessaire, et plus tard les 
révolutionnaires, donnant libre cours à leur furie, saccagèrent les 
tombeaux royaux, ne laissant échapper que quelques fragments. Ce 
qui resta fut sauvé par Alexandre Lenoir et placé tel quel dans le 
Musée des Monuments français. Il parle dans son inventaire des 
nombreuses « voitures chargées de débris de marbre provenant du 
tombeau de Henri II », et aussi des quatre Vertus en bronze et des 
statues agenouillées de Germain Pilon, sauvées par lui au prix d’une 
égale quantité de métal pour fabriquer les fusils révolutionnaires. 
Après la dispersion du musée le tombeau fut reconstruit à Saint- 
Denis dans son état actuel, et de tous les fragments collectionnés par 
Lenoir seul le « gisant » en marbre de Girolamo della Robbia resta 
dans le ci-devant Musée des Monuments français. 

C'est seulement à notre époque que cette sculpture a été iden- 
tifiée avec la statue de Girolamo della Robbia. Elle était citée dans 
l'inventaire de Lenoir comme « une étude anatomique en marbre, 
attribuée à Pilon ! », Sauval en parle comme d’un « corps mort 


1. Courajod, Alexandre Lenoir, son journal, et le Musée des Monuments francais. 
Paris, 1886, t. I, p. 98. 
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d'Anne de Bretagne », et Courajod lui-même, pendant un temps, la 
considéra comme une étude pour un Christ mort". 

La supposition que c'était là une partie des sculptures du tom- 
beau des Valois fut énoncée d’abord dans un inventaire remis à 
M. de Vaublanc avant la disparition du musée Lenoir, où on le 
décrit ainsi : « Statue couchée en marbre blanc sculptée par Germain 
Pilon, représentant une femme en état de mort considérée comme 
pièce anatomique. On croit que cette statue est le premier essai de 
Pilon pour l’une des statues couchées qui ornent le tombeau du roi 
Henri II qui est à Saint-Denis » ; et dans le tome IV du Musée 
des Monuments français (p. 151) il est encore catalogué comme 
« Figure anatomique. Essai de celle que Pilon projetait pour le tom- 
beau de Henri IT ». Si l’on considère sa ressemblance superficielle 
avec sa statue de Henri II, cette attribution à Germain Pilon n’est pas 
surprenante, à une époque où l'on savait si peu discerner les styles 
etles manières individuelles. 

Pour l'attribution a Girolamo della Robbia il existe une forte 
base documentée. Nous savons que Germain Pilon et lui reçurent 
simultanément la commande d'exécuter les statues couchées du roi 
et de la reine, car les deux artistes furent payés dans la même 
année pour leurs statues respectives. Les documents sont les sui- 
vants, inscrits dans les comptes des Bâtiments du Roi pour l’année 
1565 : « A Jherosme de la Robia, sculpteur... sur la figure d’un 
gisant de marbre blanc de la longueur de cing pieds représentant la 
figure de la Reyne, pour mettre à la Sépulture du feu Roy Henry 
dernier déceddé... à luy ordonnée la somme de 225 liy. par ledit 
abbé de Saint-Martin. » (Doc. 23.) 

« A Germain Pilon, sculpteur, pour ouvrages de sculpture qu'il a 
entrepris faire pour la sépulture du feu Roy Henry, dernier décédé, 
à savoir: tant pour deux figures qu'il doit faire de bronze que pour 
un gisant, pour quelques basses-tailles et masques qu'il fait en 
marbre blanc, à lui ordonnée par ledit sieur abbé de Saint-Martin, 
la somme de 550 livres”. » 

En 1566 Pilon reçut encore un paiement pour la même statue, 
comme nous le voyons dans les « dépenses secrètes du Roi pour 
l’année 1566 » : « A Germain Pillon, sculpteur, la somme de 250 liv. 


4. Courajod, ibid., t. II, p. 165. 

2. Delaborde, Comptes des Bdtiments du Roi. Paris, 1877, U, p. 119. Les 
statues de bronze sont les statues agenouillées de Henri et Catherine qui, 
manquant toujours de prie-Dieu, surmontent le tombeau. 
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à lui ordonnée par ledit abbé de Saint-Martin pour deux figures de 
bronze qu’il fait pour servir à la sépulture du feu roi Henry dernier 
décédé, sur une figure d'un gisant en marbre pour servir aussi à la 
dite sépulture. » D'après ces documents il est évident que Pilon ne 
fut d’abord chargé d'exécuter qu'un des gisants, celui du roi et que 


la statue qu'il fit de la reine et qui se trouve maintenant sur le 


tombeau fut commandée plus tard. 

Il ne peut y avoir aucun doute que la statue de l'École des 
Beaux-Arts füt destinée à servir de pendant au Henri IT de Pilon. 
Les artistes dessinèrent leurs statues respectives pour former un 
seul groupe. Comme taille et comme position elles sont identiques. 
Les têtes des deux sont rejetées en arrière dans le même angle, les 
jambes des deux sont étendues absolument de la même manière. Le 
bras droit d’une des statues et le bras gauche de l’autre (ceux qui 
se seraient trouvés rapprochés lorsque les statues étaient couchées 
sur le tombeau) sont étendus sur la hanche, les mains saisissant 
les draperies absolument dela même façon, les bras extérieurs repo- 
sant tranquillement le long du corps. La statue de Girolamo ferait 
un bien meilleur pendant au rigide Henri II de Pilon que la statue 
voluptueuse et tourmentée, œuvre de ce dernier artiste, qui la rem- 
placa et qui se trouve aujourd'hui sur le tombeau. 

La question qui se pose maintenant est de savoir pourquoi la 
statue de Girolamo fut rejetée pour l’œuvre baroque de Germain 
Pilon. La solution probable est que l’exécution de la statue fut inter- 
rompue par la mort de Girolamo. Le fait que le style fut complète- 
ment changé dans la statue de Pilon ferait croire cependant que la 
reine n'était pas satisfaite du réalisme si cru avec lequel Girolamo 
avait reproduit le corps. Peut-être était-elle mécontente de son in- 
tention première de se faire représenter à l’état de cadavre. La 
statue de Pilon, portrait fidèle, la représente, on le remarquera, 
non pas morte, mais dormant d’un sommeil léger. Quelle que soit 
la raison qui amena l'abandon de la statue de Girolamo, son état 
inachevé est dû sans aucun doute à la mort du sculpteur, survenue 
en 1566. La date à laquelle Pilon recut la commande n’est pas 
connue, mais la statue était déjà terminée en 1572 quand l'inven- 
taire des sculptures, achevées ou non achevées, fut fait par Médéric 
de Donon. Dans cet inventaire, les deux statues de la reine, celle de 
Girolamo et celle de Pilon, sont cataloguées comme suit : « Ung 
gros bloc de six à sept piedz de long sur... largeur, qui fut scié en 
deux, dont a esté faict le portraict gisantz du feu Roy Henry, que 
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Dieu absolve, et de la royne mére du roy. » Ceci a trait certaine- 
ment à la statue de Pilon. Et une autre note : « ung gisant d’une 
femme de marbre blanc de VI piedz de haut sur IT piedz de largeur », 
se rapporte bien certainement à celle de Girolamo, car aucun autre 
gisant ne fut commandé à cette époque pour la chapelle, les gisants 
en vêtements royaux sculptés par Pilon, actuellement à Saint- 
Denis, n'ayant été commandés qu’en 1583. 


DOCUMENTS RELATIFS A GIROLAMO DELLA RORBIA 


ET A SES ŒUVRES 


1529 (Nouv. style 1530) 


1. — A Pierre Gadier, tailleur de pierres et maistre maçon, et Jerosme de 
Robia, tailleur d’ymaiges et esmailleur, ayant charge du dict seigneur du basti- 
ment qu'il faict présentement édiffier au boys de Boullongne près Paris, la 
somme de quarante et une livres tournoys à eulx donnés et ordonné par le dict 
seigneur pour les récompenser de la despense qu'ils ont faicte et payée venant 
de Paris en la ville de Dijon recouvrer envers messieurs du conseil du dict sei- 
gneur partie des derniers qui, par le dict seigneur, leur ont esté ordonnez, pour 
convertir au dict bastiment... le 5 février 1529. 


(Delaborde, Chdleau du Bois de Boulogne. Paris, 1853, p. 24.) 


1532 


2, — 4°" décembre. Acquit pour faire bailler et délivrer à Nicolas le Picard, 
commis à tenir le compte et faire le payement des bastiments de Fontainebleau 
et boys de Boullongne, la somme de deux mil neuf cents cinquante troys livres, 
deux solz, six deniers parisis, pour convertir au fait de sa commission et mes- 
mement au dit bastiment de Boullongne, et icelle avoir et prendre sur troys 
vente de boys de haulte fustaye délivrée à Jhérosme de la Robya esmailleur, 
comme plus offrant et dernier enchérisseur, pour la dicte somme II™ IX¢ 


LUI liv. Ils. Vid. parisis. 
1532 


3. — Autre validation de la somme de neuf mil deux cens livres tournois 
qu'il |Florimond de Champeverne] a payées à Jhérosme de la Robya et Pierre 
Gadier, comme il appert par quictance. 


(Delaborde, Comptes des Bdtiments du Roi. Paris, 1877, t. II, p. 369.) 


1535 (Nouv. style 1536) 


4. — Jehan le Riche, tuteur de Jehan de Bret, cède à noble maistre Jherosme 
de la Robye, maistre des édiffices que le Roy nostre Sire faict dé present con- 
struire au lieu de Boullongne, la quarte partie par indivis des heritages cy après 
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déclarés, c'est assavoir d’une grande maison assise au village de Puteaux-les- 
Surenne, contenant ung grand corps d’hostel manable à esgoût sur rue... etc. 
Mardy 22° jour de febvrier 1535. 


(Jal, Dict. de biographie el d'histoire, p. 1066.). 


1536 


5. — A maistre Jhierosme de la Robie, esmailleur et scupteur florentin, pour 
avoir fait un grand rond de terre cuite et esmaillée sur la portail et entrée du dit 
Chasteau de Fontainebleau, garny d’un grand chappeau de triumphe tout autour 
remply de plusieurs sortes de fueillages et fleurs, melons et concombres, pommes 
de pin, grenades, raisins, pavots, artichauts, citrons, orenges, pesches, pommes, 
grenouilles, lézards et limats et plusieurs autres, par l’ordonnance des dits de 
Neufville et la Bourdaizière, la somme de 250 livres. 


(Delaborde, I, p. 112.) 
4537 


6. — A Gratian François et Jherosme de la Robie, maistres macons dudit bas- 
timent de Boullogne, pour avoir tous les ouvrages de maçonnerie audit lieu de 
Boullogne par eux fait par l'ordonnance des dits de Neufville et Babou, signée de 
leur main le 2° décembre 1537... 54, 288 livres (7s. 7 d. 


(Delaborde, I, 117.) 


4537 


~ 


7. — Nous, Francois, par la grace de Dieu, Roy de France, certifions à nos 
amez et féaulx gens de nos comptes, avoir voulu et ordonné, voullons et or- 
donnons par ces patentes, que Jhérosme de Robia ait esté et soit payé des ou- 
vrages par luy faits et qu il doibt encore faire en notre chateau de Boullongne lès 
Paris au pris et sommes de denier contenus en chascune desdites parties, par 
nostre amé et féal notaire et sécrélaire Nicolas Picart, par nous commis a faire 
le compte et payement dudit bastiment de Boullongne en suivant les ordonnances 
et certifications de commissaires contrerolleurs par nous commis et députez sur 
le fait dudit bastiment. 

Au dit Jhierosme de la Robie, pour tous les ouvrages susdits la somme de 
15 084 liv. 10. s. 
(Delaborde, J, 117.) 


4537 


8. — A Jhierosme de la Robie, sculpteur et esmailleur de terre cuite pour 
tous les ouvrages par luy faits d’esmail et autres certaines pièces de terre cuite 
audit bastiment de Boullongnes par l'ordonnance desdits de Neufville et la Bour- 
daizière le 8° avril 1537 la somme de 3,572 liv. 

(Delaborde, I, 438.) 


1537-1540 


9. — A Gratian Frangoys et Jherosme de la Robie, maistres maçons, la somme 
de 25 157 liv. 14 s. 5 d. à eux ordonnés par lesdits commissaires de Neufville et 
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Babou, pour tous les ouvrages de maconnerie et taille par eux faits au dit chateau 


de Boullongne. 
(Delaborde, I, 138.) 


1539 


10.— A Jehrosme de la Robie, sculpteur et esmailleur du Roy, pour ses gages 
de quatre années finies le dernier jour de décembre 1538 à 240 |. par an et à 
prendre sur les deniers de l’espargne ordonés estre distribuez autour de la per- 


sonne du Roy, 960 liv. t. 
(Delaborde, II, 369.) 


1540-1550 


41. — A Gratian Francois et Jherosme de la Robie maistres maçons la somme 
de 94666 liv. 43 s. 11 d. a eux ordonnée par Messires Nicolas de Neufville et Phi- 
libert Babou commissaires députés sur le fait desdits bastiments pour les ou- 
vrages de maçonnerie et taille par eux faits et qu’ils continuent faire au dit cha- 


teau de Boullongne. 
(Delaborde, I, 207.) 


1540-1550 


12. — A Jherosme de la Robie esmailleur de terre cuite et sculpteur pour le 
Roy au chateau de Boullongne, la somme de 12 786 liv.8 s. 4 d. pour les ouvrages 
de terre cuitte, recuitte et esmaillée faits au bastiment de Boullongne lès Paris. 


(Delaborde, I, 208.) 


1540-1550 


13. — A maistre Gratien Francois et Jherosme de la Robia, maçons,la somme 
de 2874 liv. 3s. 2 d. pour les ouvrages de maçonnerie et taille par eux faits au- 
dit château de Boullongne suivant le marché de ce fait avec lesdits commissaires. 


(Delaborde, I, 212.) 
1546 (Nouv. style 1547) 


14. — 17 février. Le dict Seigneur (François Ie") a affranchy M° Jherosme de la 
Robie, son maistre maçon de son bastiment de Boullongne et Luc de la Robye, 
son frère, maistre esmailleur et sculpteur dud. seigneur; de tailles, aydes, impo- 
sitions, emprunts et subsides quelsconques, tout ainsy qu’en jouissent ses officiers 
domestiques. 


(Registres de la Maison du Roi tenus par Guillaume Bochetel, p. 25.) 


1550 


15. — A Jherosme de la Robie, esmailleur et sculpteur du Roy la somme de 
1387 livres à quoy se monte toutes les pièces et ouvrages de terre cuitte, recuitte 
et esmaillé par lui faits audit Boullongne suivant le marché de ce fait avec les- 
dits commissaires. 

(Delaborde, I, 213.) 


; 
1j 
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1559 


16. — 10 septembre 1559, décéda un petit enfant de l’âge de 6 ou 7 mois, 
nommé Jules, fils du sieur Ascanio de Marie, demeurant en Nesles lequel fut 
inhumé au cymetière de lad. église (Saint-André-des-Arcs). 


1560 


17. — Samedy, XV° juing 1560, Francois, fils du seigneur Anceguane (ce nom 
est effacé et au-dessus est écrit Ascanio) orfebre du Roy e de damoiselle 
Constance dela Roubie, sa femme. 

(Registres de Saint-André-des-Arcs.) 


1561 


18.— A maistres Jhierosme de la Robbia et Gatien Francois, entrepreneurs de 
bastiment de Boulonge la somme de 443 liv. 11 s. pour avoir fourny plusieurs 
matériaux audit chasteau. 

(Delaborde, II, 55.) 


1563 


19. — A messire Jhierosme de la Robbie, entrepreneur du bastiment du 
chasteau de Boullonge, la somme de 746 liy. pour tous les ouvrages de maçon- 
nerie qu'il a fails audit chasteau. 

(Delaborde, II, 99.) 


20. — À Jherosme de la Robia, maistre macon et ingénieur la somme de 
1937 liv. 3s. 2 d. à luy ordounée par ledit abbé Saint-Martin pour ouvrage de 
maçonnerie qu'il a entrepris de faire pour le Roy en son chasteau de Boullongne. 


(Delaborde, II, 105.) 
1563 


21.— A Jherosme de la Robia, imager et sculpteur la somme de 200 liv. sur la 
façon et ouvrages de deux petits enfans de marbre blanc de la haulteur de deux 
pieds ou environ, qui serviront à mettre aux coings du piédestail qui se dresse 
pour le cœur du feu Roy Francois dernier deceddé. 

(Delaborde, II, 121.) 


1563 


22. — Di Parigi alli XII settembre 1563. 

Ille et Ecc™? Signor patrone mio Col®e M. Ascanio orefice di Nello sendo qui 
a Puteo all’incontro di Madride, ad un luoghetto di sua moglie, et essendovi con- 
corso assai di gente a causa della festa di nostra dama di Bologna, venne alle 
mani con un Parigino della rua San Dionigi, de questi caporali che dicono che 
contra ogni dovere lo voleva battere, et trovandosi egli un’arcobuso in mano ca- 
rico, glielo sparo nel petto, et poi con la spada feri un altro ch’era venuto in soc- 
corso del Parigino che se ne mosse dell’arcobusata. 
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Talmente che detto Ascanio è stato construetto di fuggirsene in Fiandra per 
salvarsi, et con questo fino baciando humilmente le mani di V. Ecc. prego iddio 
per ogni continuata felicitade. 

Devot™e Sre di V. ecc. Julio Alvarotto Al Illm° et Ecc™® St et Patrono mio 
Col“ ITS. Duca di Ferrara. 


(Arch. di Stato in Modena. Cancelleria Ducale. Cité dans Arch. Stor. dell’ Arte, 
II, 378.) 


1565 


23.— A Jherosme de la Robia, sculpteur, pour les ouvrages de sculpture par 
luy faits en deux petits enfans de marbre qui doivent servir à la sépulture du 
cœur du feu Roy François dernier deceddé, sur la figure d’un gisant de marbre 
blanc, de longueur de cinq pieds représentant la figure de la Reyne, pour mettre 
à la sépulture du feu Roy Henry dernier deceddé, et deux petits enfans de 
marbre blanc assis sur une teste de mort, tenant une trompe de renommée à 
flamme de feu renversée, signifians la vie esteinte, contenant deux pieds ou en- 
viron de hault, pour servir au tombeau du feu Roy Francois dernier, pour iceux 
porter à Orléans avec ledit tombeau, à luy ordonnée la somme de 225 liv. par 
ledit abbé de Saint-Martin. 

(Delaborde, II, 121.) 


1566 


24. — Le jeudi 1° jour du mois d’aoust du dict an mil cing) cens soixante-six 
décéda damoiselle Constance de la Robbya, femme de Ascanio dy Marie, orfévre 
du feu Roy Henri second demeurant en Nesles, et fut le jour méme son corps 
inhumé en église et couvent des Augustins par ma permission, d’aultant qu’elle 
n’avoit testé, environ les neuf heures du soir. 


1566 


25. — Le dimanche III jour desdicts mois et an [août 1566] décéda à Nesles 
noble homme Hierosme de la Robbya, Italien Florentin, architecte du Roy, et fut 
son corps inhumé le même jour, environ les six heures du soir, en l’église et cou- 
vent des Augustins. 


(Registres de Saint-André-des Arcs. Cité par Jal, p. 1066.) 


MAUD CRUTTWELL 


(La suite prochainement. ) 


UN PORTRAIT DE ROMNEY 


\ serait fort embarrassé de connaître G. Romney, si l’on avait 
pour juger de ses ouvrages ceux-là seuls que les collections 
françaises possèdent. Le plus grand nombre est resté en 

Angleterre et la National Gallery, comme les galeries particulières, 
attestent l’activité du maitre charmant qui a peint avec tant de ferveur 
l’image de lady Hamilton. Dans ce brillant et gracieux xvm?° sièele 
anglais, G. Romney occupe une place privilégiée, près de Reynolds 
et de Gainsborough. La faveur de la mode avait fait de lui l’émule 
de ces maîtres. Après comme avant son voyage d'Italie, il a été a 
Londres un portraitiste fort recherché; ’empressement de ses con- 
temporains à réclamer de lui leur portrait, a même été si marqué 
qu’il a détourné Romney de la peinture historique où il avait com- 
mencer de s’essayer. De tant d'ouvrages qui valurent au peintre une 
renommée si brillante, il en est fort peu qu'il nous soit donné 
d'admirer en France. Celui que le maitre Jean Patricot vient de 
graver pour les lecteurs de la Gazette appartient à ce petit nombre : 
il se trouve à Ferrières, dans la collection du baron de Rothschild. 

C’est le portrait, de grandeur naturelle, d’une femme assise le bras 
droit légèrement appuyé sur un banc, et le corps à peine attiré en 
arrière, la tête tournée de trois quarts. On n’a pu encore déterminer 
quel a été le modèle, et, en attendant que les recherches entreprises 
aient satisfait notre curiosité‘, il faut bien maintenir à ce portrait le 
nom très simple qui lui a été donné : La Dume en blanc. A lui con- 
vient par sa simplicité mème : nulle recherche, nulle afféterie, nul 
mystère dans ce portrait solidement peint et d’un coloris très franc. 


1. On pense toutefois que c’est le portrait de Mrs Nath. 
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Simplement vêtue d’une robe blanc crème, que vient égayer une 
écharpe bleue, les cheveux relevés à la mode du temps et retombant 
sur la nuque en boucles ondulées, la Dame en blanc est agréable plus 
encore que jolie, et elle a plus de charme intime et paisible que de 
grâce légère et frivole. Son visage régulier, aux traits un peu accen- 
tués, est tranquille, sincère et honnête; il serait sérieux presque 
sans un léger plissement des lèvres, si léger qu'il ne va pas jusqu’au 
sourire. Il ne paraît pas que cette jeune femme ait plus d’une tren- 
taine d’années. Sans pousser trop loin les méditations, elle n'y 
demeure pas étrangère; elle est à une période de vie calme, heureuse 
par son égalité même et par les avantages que lui donnent le rang 
social, les agréments de sentiments tempérés et bien entendus, l’in- 
telligence qui s'intéresse aux choses, et la fidélité à la tradition qui 
les maintient à leur place. On ne trouvera ici ni la gravité idéalisée 
de certains portraits de Gainsborough, ni le mouvement des toiles de 
Reynolds, où il semble que se poursuive le geste fugitif du modèle, 
saisi à la hâte par le peintre, mais une vérité qui n’a rien de trou- 
blant, une sincérité harmonieuse avec modération, un charme plein 
de sécurité. 

M. Jean Patricot a fait revivre le portrait de Romney avec toute 
la puissance et en même temps tout le charme que le modèle récla- 
mait. La liberté et la sûreté qui sont habituelles au maitre graveur 
l'on ici servi à souhait. Il a interprété fort heureusement la richesse 
et la franchise de cette peinture, d’une pâte solide, le brillant de ce 
coloris très chaud, où les effets ne sont obtenus qu'avec un petit 
nombre de tons et où l'harmonie naît plutôt de l’heureux équilibre 
de l’ensemble que de la légèreté et de la grâce du détail. Son talent 
si souple et si sûr avait déjà réuni à définir avec une rare maîtrise 
le somptueux éclat et la facture large de Gainsborough et de 
Hoppner : voici qu'il vient d'exprimer Romney avec une égale vir- 
tuosité. Peut-être nulle image n'était en plus heureuse harmonie 
avec les qualités de son burin que celle de la Dame en blanc: ily a 
justement en elle cette vie heureuse, cette sérénité étrangère aux 
complications, cette simplicité sobre et souriante qui s'accorde si 
bien avec les dons de M. Jean Patricot, et qu'il a su définir avec 
toute sa sympathie et toute sa pénétration d'esprit. 
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Gcorge Romney pinx 


(Collection du baron Alphonse de Rothschild ) 


DEUX MINIATURES 


DE LA BIBLIOTHÈQUE DE HEIDELBERG 


ATTRIBUÉES A JEAN MALOUEL 


‘\\ gpuis le mémoire célèbre, publié en 1884', 
où M. Delisle a rappelé l’attention des 
archéologues sur les enlumineurs em- 
ployés par le duc de Berry et ses émules, 
nombre de miniatures dues au même 
groupe d'artistes ont été signalées dans 
les grandes bibliothèques européennes 
et dans plusieurs collections particu- 
lières. Un récent voyage à Heidelberg 
me permet d’en ajouter deux, et non des 
moins belles, à celles qui ont été pu- 
bliées et_ décrites jusqu’à présent. 

J'ai remarqué le volume qu’ornent ces miniatures dans une 
vitrine de la Bibliothèque universitaire de Heidelberg, presque à côté 
du manuscrit fameux des Minnesinger que cette bibliothèque a récu- 
péré en 1888. C’est un missel de format in-4° (0"35 sur 0"25), dans 
une ancienne reliure de velours rouge sans armoiries, et qui, en 
dehors de ces deux miniatures (fol. 98 et 99), offre seulement quelques 
initiales peintes et dorées. Le bibliothécaire, M. Wille, a bien voulu 
m’apprendre que ce manuscrit n'avait pas encore été catalogué el 
qu’il n’en existait, à sa connaissance, aucune description dans les 
nombreux travaux dont la bibliothèque de Heidelberg a été l’objet. 

D’après une notice en latin, inscrite sur le feuillet de garde au 


4. Gazette des Beaux-Arts, 1884, t. I, p. 401. 
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xvur’ siècle, le missel en question provient du couvent de Salem; il 
fut acquis pour ce couvent par un certain Elling, envoyé (commus- 
sarius) auprès de la cour de France (ad curiam Franciæ), à Paris, le 
16 juillet 1765, au prix, qui paraît aujourd’hui modeste, de 40 thalers. 


La première miniature représente Dieu le Père, la main droite - 


evée comme pour bénir, la main gauche abaissée tenant un globe 
surmonté d’une croix. Il est assis sur un trône en marbre d'une 
grande richesse ‘, accosté de deux petites chapelles gothiques dont 
l’une, à sa droite, contient un ostensoir avec une hostie, l’autre, à 
sa gauche, un diptyque ouvert. Ce sont les symboles du Nouveau 
Testament et de l'Ancien, représentés par la Sainte Cène et par les 
Tables de la Loi. Aux quatre angles du cadre, décoré avec beaucoup 
de variété et de goût, sont figurés les quatre Evangélistes : Jean 
(IOHANNVS, sic), sous les traits d’un jeune homme écrivant avec l'aigle 
inspirateur à sa gauche; Mathieu (S. MATHEVS), écrivant sous la 
dictée d’un ange; Luc (S. LVCAS), écrivant avec une licorne ailée à sa 
gauche; Marc (S. MARCYS), levant la main droite vers le ciel et 
accosté d’un lion ailé et nimbé. En dehors du cadre serpentent des 
rameaux de vigne dont les feuilles pointues sont entremélées 
d’étoiles. Une croix est dessinée au-dessous de la bordure inférieure. 
La couleur de l’ensemble est très claire; le bleu et le rose dominent; 
la dorure est employée sobrement. 

L’encadrement et la bordure de la seconde miniature sont iden- 
tiques à ceux de la première. Le sujet est la Crucifixion. Le Christ 
expirant est en croix entre les deux larrons, sur un fond de nuée 
en forme de segment de cercle semé de bustes de chérubins et ot 
l’on distingue, à gauche, le soleil rayonnant, à droite, le croissant 
de la lune’. De la bouche de chaque larron sort un petit personnage 
nu, figuration de l’âme qui s'échappe du corps. L’ « esprit » du bon 
larron, à droite du Christ, pose son bras droit sur le doigt d’un chéru- 
bin, qui semble l’attirer à lui; celui de gauche ne reçoit aucun appui, 
mais il n’est pas, comme dans d’autres représentations analogues, 
enlevé par un démon. Le reste de la scène comprend les éléments 
usuels : saint Jean avec la Vierge et les Saintes Femmes, les soldats 


1. Comparez les trônes du prophète Jérémie et de l’apôtre saint André dans 
le psautier du duc de Berry à la Bibliothèque Nationale (Gazette des Beaux-Arts, 
1895, t. II, p. 344-345). Courajod considérait les types de ces trônes comme ita- 
liens (Leçons professées à l'Ecole du Louvre, t. I, p. 467). 

2. Le soleil sous la forme d’un visage humain et la lune sous l’aspect d’un 
croissant se trouvent déjà dans une miniature des Évangiles syriaques de Florence, 
datée de 586 (Bulletin monumental, 1861, p. 472). 
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qui jouent pour se partager les vêtements de Jésus, le coup de lance, 
l'offre de l'éponge imbibée de vinaigre, deux cavaliers dont le cen- 


LE PÈRE ÉTERNEL SUR SON TRÔNE, GRANDE MINIATURE D'UN MISSEL 


(Bibliothèque de l'Université, à Heidelberg.) 


turion, qui tient une banderole avec ces mots : VERE FILIVS DEI ERAT 
ISTE‘. Au pied de la croix on aperçoit un os long et le crane d'Adam. 

4. Matth., xxv, 54; Marc, xv, 39. — M. Durrieu a bien voulu me signaler 
deux grandes miniatures inédites du méme atelier et représentant, avec quelques 


TANT OU PERIODE: 8 
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Le style de ces belles miniatures se distingue par une recherche 
excessive de la suavité, aux dépens du caractère et de l'accent. 
Méme le mauvais larron et les soldats n’ont pas les expressions 
féroces et sinistres que l’art du xv° siècle leur attribuera. Seuls le 
cavalier qui tend l'éponge à Jésus et le soldat assis tout à droite ont 
un certain air de brutalité qui fait penser aux œuvres rhénanes et 
en accuse probablement l'influence. La tête du Christ, celles de la 
Vierge, de saint Jean et des Saintes Femmes sont discrètement et 
presque mollement douloureuses. Les corps sont très allongés, mais 
dessinés avec beaucoup de correction et d'élégance ; les barbes, y com- 
pris celles de Jésus et du Père Éternel, sont bifides: celle de saint 
Mathieu, sur la première miniature, fait seule exception à cet égard. 

Il est superflu de démontrer que ces peintures sont françaises ou 
franco-flamandes et qu’elles appartiennent au groupe de celles aux- 
quelles est attaché le nom du duc de Berry. Cette école parait 
s'être formée à Paris même, pendant la première moitié du xrv°siècle; 
les désastres de la guerre de Cent ans la firent émigrer dans la 
vallée de la Meuse, où elle s’imprégna d'éléments rhénans et ita- 
liens et d’où elle rayonna sur Dijon, Bourges, Paris et la Provence. 
La bordure de rinceaux de vigne se remarque déjà sur des miniatures 
de la bibliothèque de Charles V; on constate aussi, dans des livres de 
cette provenance, un des ornements caractéristiques des cadres, con- 
sistant en une rangée de chevrons avec de petits rameaux dans les 
intervalles. L’expression des tétes et les barbes bifides se retrouvent 
dans les miniatures de Beauneveu et de Jacquemart de Hesdin; tou- 
tefois, les deux peintures de Heidelberg ne peuvent être attribuées 
à l’un de ces peintres, comme on s’en assurerait en jetant les yeux sur 
les planches des Monuments et Mémoires où les œuvres authentiques de 
Beauneveu et de Jacquemart ont été reproduites par l’héliogravure '. 
C'est la même école, avec des échos lointains de Florence, de Sienne 
ou de Pise, mais ce ne sont pas les mêmes mains; notre artiste est 
d’ailleurs plus voisin de Jacquemart que de Beauneveu. D’autre part, 


différences, les mêmes sujets; elles décorent un missel donné en 1412 à l’église 
Saint-Magloire à Paris (Bibl. de l’Arsenal, n° 623), Ces peintures, et d’autres de 
slyle analogue, ont été attribuées sous réserves par M. Durrieu à un artiste alsa- 
cien, Haenslin (Hancelin) de Haguenau (Le Manuscrit, t. Il, p. 178; cf. ibid., p.149); 
MM. de Champeaux et Gauchery (Les travaux d'art éxéculés pour le duc de Berry, 
1894, p. 20%) les croient « de l’école des Limbourg »,'ce qui s’accorde avec l’hypo- 
thèse énoncée plus loin. 


1. Fondation Piot; Monuments et Mémoires, t. Ill, pl. VI (Beauneveu), pl. VII-XI 
(Jacquemart). 


JÉSUS ENTRE LES DEUX LARRONS 


GRANDE MINIATURE D'UN MISSEL 


(Bibliothèque de Heidelberg) 


Imp. J. Meizer 
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le cheval blanc figuré sur la seconde miniature ne trahit encore en 
aucune façon l'influence des van Eyck, qui devient très sensible dans 
les miniatures franco-flamandes après 1420. Je croirais volontiers que 
les deux peintures de Heidelberg sont antérieures de quinze ou vingt 
ans à cette date et qu'elles appartiennent aux toutes premières années 
du xv° siècle. 

Un examen rapide suffit à convaincre qu'il existe un intervalle 
assez considérable entre les miniatures de Heidelberg et celles des 
frères de Limbourg à Chantilly. Ces dernières marquent un grand 
progrès vers le réalisme et la puissance expressive; ce sontles chefs- 
d'œuvre de l’école, contemporains, ou peu s’en faut, de la mort du 
prince autour duquel ce grand mouvement artistique s'était 
produit. Sans vouloir restreindre la part du génie des Limbourg, on 
peut croire qu'ils ont du quelque chose de leur supériorité sur leurs 
prédécesseurs à la connaissance de modèles italiens d'un art plus 
achevé, notamment de Gentile da Fabriano'. Il est impossible de 
regarder les belles pages du manuscrit de Chantilly à côté d’une 
photographie de l’Adoration des Mages de Gentile, sans être frappé 
des ressemblances. Il est vrai que l’Adoration est de 1423, tandis que 
les miniatures en question remontent peut-être à 1414; mais Gentile, 
mort en 1428, paraît avoir exécuté des travaux importants à Venise 
dès 1409° et il se pourrait que de petits tableaux de ce maitre char- 
mant, analogues à la prédelle que possède le Louvre, eussent été 
transportés en Flandre dès cette époque. Si les Limbourg n’ont pas 
été influencés par Gentile, c’est alors qu'ils ont influé sur lui; cela 
aussi est possible, car il y avait alors un va et vient très actif de 
négociants et d'ouvriers d'art entre la Flandre et l'Italie; mais, 
avant de rien affirmer à cet égard, il faudrait des indices chronolo- 
giques qui nous font défaut?. 

La difficulté n’est pas moindre lorsqu'il s’agit d'expliquer cer- 
taines analogies, d’ailleurs incontestables, entre les œuvres de 
Pisanello et ceiles des van Eyck‘. Sont-ce les Flamands, est-ce 


4. Il est digne de remarque que lorsque Rogier van der Weyden alla en 
Italie (1450), les peintures qui le frappérent le plus furent précisément celles de 
Gentile da Fabriano au Latran. 

2, Venturi, Gentile da Fabriano e Pisanello, p. 6. 

3. Courajod a été frappé des affinités entre l’art du nord (franco-flamand et 
rhénan) et celui de Gentile da Fabriano et de Pisanello (Leçons, t. II, p. 268); mais 
il admettait que la France, dès la fin du x1v® siècle, était profondément pénétrée 
d’éléments italiens (ibid., p. 462). 

4. Les erreurs des experts sont instructives à cet égard; ainsi la Vision de 
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l'Italien qui a imité? La chronologie n’est d'aucun secours, car nous 
ne savons rien des débuts de Pisanello, sinon qu'il était contempo- 
rain des van Eyck et qu'il était de Vérone; or, le duc de Berry avait 
un fournisseur de livres italien, Pierre de Vérone, qui travailla à Paris 
de 1397 à 14211. Le courant réaliste peut s’étre dirigé d'Italie en 


LE CHRIST MORT, PEINTURE ATTRIBUÉE A JEAN MALOUEL 


(Musée du Louvre.) 


Flandre comme de Flandre en Italie. Il ne semble guère possible, pour 
l'instant, de prendre parti entre les solutions contradictoires qui 
s'offrent à l'esprit; la plus vraisemblable est la solution éclectique, 
qui admet un échange incessant d’influences et de modèles entre 
cisalpins et transalpins. 


saint Eustache de Pisanello, aujourd’hui à la National Gallery, a été attribuée à 
Jean Fouquet et même à Albert Dürer. 
1. Gazette des Beaux-Arts, 1895, t. I, p. 342; — Le Manuscrit, t. II, p. 163. 
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En 1898 encore, Eugène Müntz se refusait à admettre la date de 
1416 pour les miniatures de Chantilly. Il ne pouvait, disait-il, se 
faire à cette idée et supposait qu'il devait y avoir, malgré les appa- 
rences et l'excellence des arguments invoqués, erreur sur la date 
des premiers tableaux du manuscrit, ceux du calendrier'. Depuis 
cing ans, grace surtout aux travaux provoqués par l’exposition rétro- 
spective de Bruges et la publication, par M. Durrieu, des Heures de 
Turin, les données du problème se sont quelque peu modifiées. Ce 
qui choquait Eugène Müntz et tant d’autres historiens de l’art 
avec lui, c’est l’idée que seize ans avant l'achèvement du retable 
de l'Agneau (1432), il eût pu se trouver deux artistes limbourgeois 
pour devancer à ce point les frères van Eyck. Mais nous savons 
aujourd’hui que le retable de l’Agneau, achevé par Jean en 1432, 
après la mort d'Hubert, a été précédé d’une longue série d'œuvres 
considérables; M. Weale a publié un document d’où il ressort que 
Hubert van Eyck était déjà célèbre dans les Flandres en 1413; 
M. Durrieu a prouvé que les miniatures les plus remarquables des 
Heures de Turin, sorties de l'atelier des van Eyck et probablement de 
la main d’Hubert, doivent être datées de 1415 au plus tard. Ainsi, 
comme l’a fait observer M. Hulin, il ne s’agit plus de savoir si les 
Limbourg ont inspiré les van Eyck; c'étaient les chefs d'ateliers 
contemporains, peut-être rivaux, l’un plus italien, l’autre plus ger- 
manique, qui furent actifs depuis 1405 environ ou plus tôt encore, 
et qui recurent des inspirations diverses d’au delà des monts”. 

Le Louvre s’est enrichi, en 1864, d'un tableau circulaire sur fond 
doré, portant au revers les armes de la maison de Bourgogne avant 
Philippe le Bon, qui représente le Christ descendu de la croix, vu à 
mi-corps, soutenu par le Père ‘Éternel; à droite sont la Vierge et 
saint Jean; à gauche, cinq anges. Une colombe blanche — le Saint- 
Esprit — vole autour de la chevelure de Jésus. Ce tableau parait être 
mentionné dans l'inventaire de Philippe le Bon, dressé en 1420”; en 
tous les cas, il est antérieur à cette date. Tant par la couleur que 
par le dessin, il offre de telles ressemblances avec les miniatures de 
Heidelberg que je n'hésite pas à attribuer ces trois œuvres à la même 
main‘. Or, il est presque certain que le tableau du Louvre est du 

1. Gazette des Beaux-Arts, 1898, t. I, p. 300. 

2. Jai résumé les derniers travaux de M. Hulin dans la Revue archéologique, 
1903, t. II, p. 369. 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1898, t.'I, p. 129; le tableau y est reproduit p.133. 


4, Notez l'identité des types du Christ, la manière dont est représenté le sang 
coulant de la plaie vers le milieu du corps, l'identité de la tête de profil d'une des 
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peintre gueldrois Malouel (Maelwael, sur son sceau), qui remplaça 
Beauneveu, vers 1397, dans les fonctions de peintre du duc de Berry. 
Jean Malouel travaille pour les Chartreux de Dijon en 1396; en 1399, il 
peint les armes de Bourgogne sur des écussons; il fait des harnais de 
joute en 1404 et disparaît des comptes en 1412°. C'était done un de 
ces peintres « à tout faire », à la fois peintre de panneaux, décorateur 
et miniaturiste. M. de Champeaux a justement fait observer que le 
tableau circulaire du Louvre ressemble bien plus à une grande mi- 
niature qu'à un tableau. « Les figures, dit-il, en sont peintes avec 
une surprenante richesse de tons, mais on voit que les détails et la 
composition générale sont traités par un artiste familiarisé avec la 
dimension restreinte des pages de manuscrits. » Il me sera permis 
d'ajouter que l'identité de facture du tableau du Louvre et des mi- 
niatures m'a frappé à Heidelberg même, à un moment où j'ignorais 
encore, ne l'ayant pas lu ou l'ayant oublié, l’article publié ici par 
M. de Champeaux en 1898. 

D'un élève de ce Malouel, le Brabantois Henri de Bellechose, le 
Louvre possède deux tableaux dont l'attribution est certifiée par des 
documents : ils proviennent l’un et l’autre de la Chartreuse de Dijon 
et représentent la Vie de saint Denis et la Vie de saint Georges. La 
première de ces œuvres est très supérieure à la seconde et d’un style 
tellement semblable à celui de la Preta circulaire qu’on a supposé, 
avec toute vraisemblance, qu’elle a été commencée dans l’atelier de 
Malouel®. La certitude de l’attribution de cette peinture à Bellechose 
et le fait avéré que Bellechose est sorti de l’école de Malouel rendent 
plus que probable, pour ne pas dire certaine, l’attribution du pan- 
neau circulaire au maitre gueldrois. 

Dans les comptes de Bourgogne, le nom de Malouel est quelque- 
fois écrit Manuel. Or, on connaît, à la même époque, deux enlu- 
mineurs du nom de Manuel: Polequin et Hennequin, qui travaillèrent 
en 1400-1406 pour le duc de Bourgogne. M. de Champeaux a proposé 
(identifier Polequin et Hennequin Manuel ou Malouel à Pol de 
Limbourg et à son frère Hennequin, neveux, à ce qu’il semble, du 
peintre Malouel et auteurs des plus belles miniatures du manuscrit 
de Chantilly. Si cette hypothèse, qui est très séduisante, se vérifie, 


Saintes Femmes sur la miniature avec celle d'un des anges du tableau, etc. De 
différences de style, même minimes, je n’en vois point. 

1. Gazette des Beauz-Arts, 1898, t. I, p. 42. 

2. Laborde, Ducs de Bourgogne, t. I, p. 565. 

3. Gazette des Beaux-Arts, 1898, t. I, p. 134. 


‘ca 
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le tableau circulaire du Louvre et les miniatures de Heidelberg 
gagnent encore en intérêt, car elles se trouvent dans une relation 
étroite avec les chefs-d'œuvre les plus accomplis de l’enluminure 
franco-flamande. Les merveilles du livre d’Heures de Chantilly repré 
sent dès lors l’apogée d’une école dont les miniatures des livres de 
(leilcs V, récemment publiées par M. Delisle, marquent les débuts, 


LA VIE DE SAINT DENIS, PAR JEAN MALOUEL ET HENRI DE BELLECHOSE 


(Musée du Louvre.) 


et les œuvres de Jean Malouel la seconde phase, voisine de la 
pleine floraison. 

Un détail digne d'attention de la seconde miniature est la représen- 
tation des âmes des larrons; elles sont aussi figurées dans le Calvaire 
du missel de Saint-Magloire, à l’Arsenal, proche parent de celui 
de Heidelberg, sinon de la même main. J’en ai rencontré un troi- 
sième exemple, postérieur de peu d'années, dans la Crucifixion 
peinte à Saint-Bonne t-le-Chateau (Loire), par un peintre probable- 
ment bourguignon. 

Cette particularité se trouve, dès le xrv° siècle, dans l’artitalien, 

1. Déchelette et Brassart, Les Peintures murales du Forez. Montbrison, 1900, 


pl. VIL, IX, p. 46; — Rev. archéol., 1901, t. I, pl. Il, p. 15. L'âme du bon larron est 
recueillie par un ange, celle de l’autre est enlevée par une chauve-souris. 
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témoin un tableau, autrefois chez lord Wensleydale en Angleterre’, 
qui a été gravé pour le recueil de Séroux d’Agincourt’.L’ame du mau- 
vais larron, à gauche du Christ, sort de sa bouche etest emportée par 
deux diables ailés ; celle du bon larron est figurée sous l'aspect 
d'un enfant en prière, debout sur un drap plié qu’emportent deux 
anges. Or, ce tableau est signé de Barnabé de Modène et daté de 1374. 
De 1370 environ date une Crucifixion sur le mur oriental du Campo 
Santo de Pise où les âmes des larrons sont pareillement figurées. Pour 
trouver d’autres exemples dans l’art du nord de l’Europe, il faut des- 
cendre jusqu’à la seconde moitié du xv° siècle ; du moins n’en con- 
nais-je pas de plus anciens qu’une verrière du xv° siècle à Stras- 
bourg”, un relief du dôme de Wurzbourg daté de 1451, et le tableau 
d’autelde la Marienkirche à Lübeck, œuvre d’un imitateur de Memling 
(1494). Il est vrai que les études iconographiques sur l’art du moyen 
âge et des temps modernes sont encore tellement arriérées qu'une 
assertion touchant la date et le licu d'apparition d’un motif com- 
porte toujours d’expresses réserves‘. Quoi qu’il en soit, la présence 
des âmes des larrons dans la Crucifixion de Heidelberg semble venir 
à l'appui de opinion que nous avons émise à l'endroit des influences 
italiennes, datant de 1370 à 1380 environ, que le miniaturiste ano- 
nyme a dû subir. Lorsque le tableau du Louvre, œuvre de Bellechose, 
qui représente la Vie de saint Denis, fut vendu à Paris, en 1849, l’ex- 
pert l’attribua au Siennois Simone Martini, dit Memmi’. L'erreur a 
paru depuis presque plaisante; mais elle renferme une certaine 
part de vérité. 

M. Wille, le bibliothécaire de Heidelberg, m’apprit qu'une tra- 
dition, dont il n'était pas disposé à faire état, nommait la marquise 
de Pompadour comme le dernier possesseur du manuscrit acheté 
pour le couvent de Salem. Vérification faite, il n’en est pas question 


1. Crowe et Cavalcaselle, Geschichte der italienischen Malerei, t. If, p. 385; 

2. S. d’Agincourt, Histoire de la peinture, pl. 133, 3. L’indication m’a été four- 
nie par les fiches Ames, de M. de Bastard, à la Bibliothèque Nationale, que m'a 
obligeamment communiquées M. Dorez. 

3. Calque de Bastard, au Cabinet des estampes (t. VIL, pl. 5). Les âmes des 
larrons sortent de leur bouche; l’une est recueillie par un démon, l’autre par un 
ange. 

4. La figuration des âmes des mourants sous l'aspect de petits génies nus, 
sans sexe, paraît d’origine orientale (syriaque et byzantine); on en a des exemples 
dans les manuscrits dès le xi° siècle (d’Agincourt, pl. 82), mais en Italie plutôt 
qu’au nord des Alpes. Cf. A. Maury, dans la Revue archéologique, 1844, p. 507 
et suiv. 

5. Gazette des Beaux-Arts, 1898, i. 1, p. 132. 
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dans le catalogue imprimé des livres de la marquise; mais ce cata- 
logue a été publié au commencement de 1765 et il est dit, dans la 
préface, que la date de la vente serait ultérieurement annoncée. 
Comme l'achat fait pour Salem date du 46 juillet 1765 et qu'il fut 
conclu à Paris, il resterait à savoir, ce à quoi je n’ai pu réussir 
encore, en quel mois de l’année eut licu la vente. L’omission de ce pré- 
cieux manuscrit dans le catalogue n’a rien de surprenant, car Quen- 
Un-Bauchart a déjà fait observer que plusieurs ouvrages de grande 
valeur, ayant appartenu à la marquise, n'y sont pas portés‘, soit par 
oubli, soit parce qu'ils ont été cédés à l'amiable ; de ce nombre est 
le Théâtre des petits appartements de Versailles, vélin qui est con- 
servé aujourd'hui à Chantilly. Quentin-Bauchart avait vu également, 
chez le baron Jérôme Pichon, un catalogue manuscrit in-folio de la 
même bibliothèque, qui n’élait pas une copie et contenait quelques 
manuscrits manquant au catalogue imprimé. Enfin, il est avéré que 
Me de Pompadour possédait des manuscrits, par exemple Le Roy 
Modus et la Roine Ratio, manuscrit gothique à miniatures qui fut 
vendu 36 livres et a disparu ; un manuscrit du Roman de la Rose, avec 
miniatures, qui, payé 84 livres, a disparu également, etc. Les 
40 thalers payés par Elling font environ 120 livres, prix supérieur 
à ceux qui viennent d'être cités. Il est donc possible et même probable 
que la tradition de la bibliothèque de Heidelberg est conforme a la 
vérité ; jimagine difficilement qu'elle ait pu s’accréditer par le 
seul fait de la date d’entrée, 1765, inscrite sur la garde du manus- 
crit, qui est celle de la vente de la bibliothèque de Mme de Pom- 
padour, car les idées associées à ce nom n'ont rien de commun 
avec celles que réveille un livre de messe. On comprendrait la nais- 
sance spontanée d’une pareille légende dans le cas d'un ouvrage de 
caractère galant ou mondain; elle semble, au contraire, inadmis- 
sible, quand il s’agit d’un missel enluminé. 

Ce manuscrit n’a d’ailleurs nul besoin d’avoir figuré dans une 
bibliothèque française célèbre pour mériter d'être connu et estimé. 
Si j'ai raison d’en attribuer les miniatures à l’auteur du tableau cir- 
culaire du Louvre, elles prennent une importance considérable dans 
l'histoire de cette branche occidentale de l’art flamand dont Paris, 
Chantilly, Bruxelles et Vienne se partagent les chefs-d’ceuvre, mais 
dont il y a des lambeaux épars en bien d'autres lieux. 


SALOMON REINACH 


4, E. Quentin-Bauchart, Les Femmes bibliophiles, t. If (1886), p. 57 et suiv. 
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(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE !) 


our déterminer un progrès décisif dans l’évolution 
du talent, il faut des problèmes qui sachent 
surexciter la volonté et extérioriser sa puissance 
inconsciente. En abordant une province très 
dissemblable de celles où il avait vécu et peint 
auparavant, Albert Lebourg se proposait l'énigme 


= de difficultés inconnues; c’est à les vaincre que 
se dépensèrent ses facultés et elles trouvèrent de la sorte leur voie 
de plein épanouissement. 

Il n’en va plus de l'Auvergne comme de la Normandie et de 
l'Ile-de-France; le sol tourmenté, hérissé de crêtes, garde la trace 
des anciennes convulsions volcaniques ; au pied des cratères éteints 
aboutissent des régions bouleversées ou monotones, riantes ou 
farouches. Ces contrastes justifient le crédit dont la Limagne n'a 
cessé de jouir auprès des peintres, depuis Théodore Rousseau, Ali- 
gny et Marilhat, jusqu’à Lebourg. Sa timidité n’avait pas à s’effrayer 
d’un pays où la nature reste accessible, même quand elle paraît gran- 
diose. La montagne ne vous y opprime pas, comme il arrive parfois 
en Suisse, et les sites y gardent, dans leur noblesse, des attraits 
qui n'offrent rien d’humiliant ou d’altier. L’Auvergne acheva de 
révéler l’artiste à lui-même; elle aviva chez lui une prédilection, 
déjà-marquée, pour les larges échappées et les vues cavalières: la 


1. Voir la Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. Il, p. 455. 
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limite de l'horizon se recule et la nécessité s’accroit d’unir par le lien 
de l'enveloppe les plans successifs d'un paysage plus étendu; enfin, 
l'altitude des postes d'observation se joint à la configuration tumul- 
tueuse du sol pour provoquer des mises en toile curieuses, tout indi- 
viduelles, et désormais signalétiques dans l’œuvre de Lebourg. 

Ses trois descentes en Auvergne se succèdent à de brefs inter- 
valles. La dernière en date, qui remonte à 1888, est motivée par une 
cure à Royat; de là Lebourg rayonne, plante son chevalet sur la 
hauteur à Fontanas, dans la plaine à Chamaillères, et toujours le 
cône imposant du Puy de Dôme se dresse au fond de ses tableaux: 
vues de Royat échelonnant ses villas parmi les escarpements de la 
vallée; sites meublés de moulins ou traversés par Ja grande route, — 
autant de plaisants souvenirs d’un voyage, secondaire en somme, si 
on lui compare les séjours initiaux de 1884 et de 1885, qui l’un et 
l’autre se commandent et presque s’enchainent. 

A l’arrivée, Lebourg n’a garde de s’assigner sans coup férir une 
résidence ; il veut, au préalable, connaître le pays et l’étudier à sa 
guise; il erre ici et là, discernant les singularités géologiques, se 
préoccupant de les définir, et dans les Gorges de Saint-Yvoine il saura 
faire deviner la lave et le basalte sous la toison des herbes folles bru- 
lées par la canicule. Une opposition qui l'avait maintes fois séduit 
à Alger se répétait ici, transposée dans un mode mineur et presque 
muée en harmonie : c'est celle même que présente la blancheur 
des murs avec les tonalités soutenues des frondaisons et des taillis. 
Lebourg la constatait à Vic-le-Comte, la retrouvait dans les hameaux 
essaimés le long de la montée de Saint-Nectaire, et peut-être 
l'exemple le plus topique surgissait-il à Montaigut, où les masures, 
juchées sur le roc, mettent au faite de l’dpre coteau une couronne 
de clarté. A mesure que les sommets deviennent plus proches, 
Vaménité s’empreint de grandeur; l’ambition de lartiste le presse 
maintenant d'inclure dans sa toile une région entière, témoin ce 
Village du Mont-Dore tapi dans Vombre et isolé au fond du cirque 
majestueux que dessinent les contreforts et les croupes du Sancy. On 
sait le péril d’un tel ordre de représentations : l’abondance des épi- 
sodes harcèle l'attention et la disperse; par bonheur, Lebourg ne 
manque pas de subordonner la partie au tout, le détail à l’ensemble. 
Si accidenté soit le panorama, loin de se scinder par fragments, il 
apparaît intégralement évoqué dans la saisissante unilé de l’impres- 
sion première. 

Clermont-Ferrand était le point de départ de ces excursions et 
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Lebourg aimait revenir dans la ville qui l'avait accueilli avec les 
étonnements qu’elle réserve au géographe et à l’archéologue. 
Sans retard, il s'était pris à peindre, d'une colline voisine, la vieille 
cité projetant dans l'air les flèches de sa cathédrale et étalant 
au-dessus des prairies l’entassement lie de vin de ses bâtisses confon- 
dues. À des études moins générales, succédèrent les visites au fau- 
bourg de Montferrand : en haut de la rue grise, dans l'intervalle des 
constructions du moyen age et de la Renaissance, délabrées et bran- 
lantes, le soleil dardait ses rayons sur les vignes du plateau de 
Gergovie, et ce défi de la nature à la caducité de l'effort humain avait 
mérité d'être transcrit à son tour. Puis, la découverte de J’Allier 
intrigua le peintre, toujours en quête d’une installation définitive. 
Sans en avoir conscience, l'instinct lui déconseillait de se fixer n’im- 
porte où la vie d’un fleuve ne viendrait pas animer la beauté de la 
campagne et égayer par le charme des eaux et de leurs reflets la 
gravilé d’une contrée montagneuse. A quatre lieues de Clermont- 
Ferrand s'élève en amphithéatre un bourg que l'Allier contourne et 
qui laisse apercevoir au large les terrasses d’un château et le clocher 
d'une église romane; la route qui y conduit franchit la rivière sur 
un pont de pierre aux piles fortifiées; dans le lointain, la chaîne des 
puys s’érige et découpe sur le ciel ses cimes dentelées. Lebourg s’en 
vint à Pont-du-Château par une tiède journée de septembre, et tout de 
suite le caractère du paysage, la qualité « chantante » dévolue aux 
nuances sous une lumière à la fois douce et forte s’accordérent à le 
conquérir. D'autres attraits insoupconnés se dévoilérent dans la suite et 
son ravissement s'en trouva accru. Dans Je village même, il était sol- 
licité par la vieille église, la grand’rue, les champs avoisinants et les 
chemins défoncés, creusés d'ornières et de flaques reverbérant la nue. 
Lui arrivait-il de dévaler, Pont-du-Château se montrait alors dans 
son entier,ici et là très différent : considéré du parapet, il appa- 
raissait dominant de haut le cours sinueux de l'Allier, qui échanere le 
terrain et débouche dans la plaine par une courbe brusque; la 
parlie descendante, au contraire, rappelait certaine vue d'Italie de 
Corot, tant les maisons grises et rouges s’espacaient avec allégresse 
au-dessus des rives verdoyantes où les lavandières agenouillées 
battent l’eau claire. 

Paris rappelait le peintre, vers la mi-novembre, alors que la 
campagne s'ornait de ses plus riches atours. Il partit, apaisant 
son regret par la promesse d’un prompt retour et, l’année à peine 
passée, l’œuvre d'Auvergne se continuait au mème endroit et dans 
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la même saison. Familiarisé avec le milieu, instruit par l’expé- 
rience, Lebourg se risque hors des limites du tableau de chevalet : 
ce sont d'abord des vues de Pont-du-Chateau, avec ses futaies roussies 
par l’automne, puis la plaine de l'Allier rejoignant le village dont les 
buissons se teintent d’or et de pourpre. Les jours s’égrénent, l'hiver 
arrive, le pays change d'aspect, revêt une physionomie plus sévère 
et plus simple; la fierté des lignes, le modelé des reliefs et des ondu- 
lations de terrain survivent à la fragilité d'une parure éphémère et 
dégagent l'essence mème du caractère et de la beauté. L’attention de 


LES LAVANDIÈRES DE PONT-DU-CHATEAU (AUVERGNE) 


DESSIN AU FUSAIN PAR A. LEBOURG 


l'artiste redouble. La pièce où il travaille est ainsi éclairée et située 
que le regard scrute librement l'horizon et qu'on y peut peindre 
comme en plein air; l'émotion directe éprouvée en face de la nature 
bénéficie de toutes les ressources du travail à l'atelier. Or, au 
plus fort des gels, chaque crépuscule ramenait un spectacle si extraor- 
dinaire que le peintre ne se lassait pas d'en retracer l’image; une 
fois en possession absolue de l'effet, il se décide à fondre ses études 
préliminaires dans une synthèse agrandie, reprise sur la réalité 
même, et, mu par un admirable élan, Lebourg se dépasse. Les 
mourantes clartés d'un pâle soleil de décembre percent la nue li- 
vide; la colline azurée à son sommet, où les sillons de la charrue 
transparaissent sous le frimas léger, blémit à mi-côte, à partir d'un 
vallonnement dont la pente prolonge jusqu’au fleuve l'épais tapis de 
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neige; les rives invisibles se devinent à une barque qui s’éloigne, 
à quelques arbres tordus par le vent, qui tendent dans lair froid 
leurs branches dénudées; sur les eaux glauques flottent des bancs 
de glace auxquels les arches massives barrent le passage; une 
auberge rose, à volets verts, marque l'extrémité du pont que traverse 
péniblement une diligence jaune. 

Lebourg ne s'était hasardé à affronter les rigueurs du Jury 
officiel qu'en 1883, et, cette année-là, on avait vu de Jui au Salon 
le Matin à Dieppe. Une seconde et dernière fois, il renouvelle son 
audace ; contre l'attente de tous, la Neige est agréée (1886) et les cri- 
tiques d'avant-garde ne chôment à louer ni « l'amour de la vérité », 
ni l'agrément des « réveillons » exquis et discrets qui font valoir la 
gradation des blancs variés et assortis à miracle. Revu aujour- 
d’hui, à la place d'honneur qu'il occupe dans une galerie fameuse, 
le tableau a pris, avec le temps, une autre signification. Il n'offre 
pas seulement un des plus saisissants symboles qui aient été pictu- 
ralement tentés de l'hiver, de ses inclémences et de ses ravages; 
c’est encore par ses dimensions" el, à tous égards, une des créations 
capitales de l’impressionnisme, sinon la production la plus complète 
de l’école. Ne craignons pas d’y insister. L'ingérence de la person- 
nalité est ici souveraine, partout manifeste; loin d’abdiquer devant 
la nature, l'interprète lui reste parallèle, ajoute et élimine, trans- 
pose et combine, selon les besoins de la cause ; il prétend aboutir à 
une œuvre d'impression, mais aussi de raison, dont chaque partie 
demeure assujettie à la discipline d'un plan préconcu et d’une idée 
générale. Envisagée dans l’œuvre de Lebourg, sa toile la plus 
connue donne la pleine mesure d’un talent qui atteint à l’extrème 
puissance par l’extrême délicatesse; elle marque triomphalement le 
début de la série célèbre des Neiges ; elle résume les résultats acquis 
au cours de ces séjours en Auvergne durant lesquels le peintre se 
hausse définitivement à la maitrise. 

Dès son retour, l'envie tourmente Lebourg de ne pas laisser 
sans second un tableau qui a obtenu dans les ateliers la faveur de la 
popularité ; il met sur le chantier successivement quatre paysages, 
traités dans les dimensions mémes de la Neige,el se voue corps et 
aime à leur élaboration. La réflexion se concerte avec le sentiment 
pour élire des spectacles qui légitiment les proportions d’un format 
inusité et dont les allures atteignent au style. Tout y invite à la mé- 


1. La Neige mesure 230 de largeur sur 1"60 de hauteur. 
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ditation et à la réverie. Le déclin d’un après-midi d'automne pare de 
tristesse la campagne et la forêt; le soleil s'apprête à disparaitre 
derrière la colline, laissant dans l'ombre froide les champs, les usines, 
les prairies; ses derniers reflets teintent de rose la façade d’un quai, 
et déjà la nuit tombe quand, vers la rivière, le troupeau descend à pas 
lents et graves. De ces quatre toiles, — Meudon, Le Coteau de Sèvres, 
Le Pont-Marie, Le Soir, — nulle n’a encore paru, Lebourg ne les 
jugeant point parvenues à leur degré d’entier achèvement. Combien 
la gloire de leur auteur en réclame la divulgation prochaine! Dans les 
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(Collection de M. Cabruja.) 


musées de l'avenir, elles enseigneront, avec la Neige en Auvergne, 
quelles entreprises considérables sut mener à bien un peintre 
qui s’est complu à de moins vastes tâches, par goût peut-être, 
mais aussi par l'effet d’une défiance de soi-même, constante et 
injuste. 

Est-ce à dire qu'il faille établir une hiérarchie entre ces diverses 
créations et faire varier l'estime selon la taille de son objet? A Dieu 
ne plaise! S'il a appartenu aux grandes toiles de retenir quelque peu, 
c'est qu’elles confirment explicitement les principes esthétiques par 
où Lebourg se différencie des autres maitres impressionnistes ; mais 
le talent reste hors de question, pareil et égal lui-même, en toute 
conjoncture; tel il s’est fait applaudir en Auvergne, tel on le retrouve 
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dans les tableaux, d'habituelles dimensions, exécutés depuis, à Paris, 
à Rouen, ainsi qu’à leurs environs. | 
Lebourg redevenait pour un long laps de temps fidèle aux deux 
patries de sa peinture’, et il allait prouver, dans la reprise de thèmes 
familiers, l'exercice d’un pouvoir d'expression singulièrement accru. 
L'orientation de ses voyages autour de la capitale se précise avec 
un changement qui survient en 1888 : l'artiste abandonne le quar- 
lier des Gobelins pour se fixer à Puteaux, et c'en est fait des courses 
à Alfortville et à Villeneuve-Saint-Georges, des tours de Marne, de 
Charenton à Port-de-Créteil, de Champigny à la Ferté-sous-Jouarre. 
On circonscrira assez aisément la zone des nouvelles expéditions 
suburbaines, en relenant qu’elle s’ouvre à la Frette et à Herblay et que 
Versailles et Arcueil en marquent les bornes extrêmes. Selon l’accou- 
tumée, tout spectacle qui se compose sait requérir le peintre. Sans 
quitter Courbevoie, le rond-point de la Défense prête à des vues plon- 
geantes d’une curieuse attirance; Lebourg se propose-t-il quelque 
but lointain, le voici, dès le départ, en arrêt aux alentours du Mont- 
Valérien, près de la Malmaison, à Rueil, à Issy, sur la simple route 
aimée de Hobbema et de Cazin, ou encore faisant halte dans le voisi- 
nage des champs que rayent les bandes vertes et jaunes des blés et des 
colzas... N'importe, c'est quand même la Seine vers laquelle il tend et 
qui par-dessus tout l’obsède; il revient à la représentation de ses 
bords, qu'il considère avec des yeux nouveaux, et la définition des 
entours confère aux sites plus de prestige. Dans les paysages du Bas- 
Meudon, des Moulineaux, de la Celle-Saint-Cloud, de Carrières-Saint- 
Denis, la perspective qui s'éloigne à l'infini dénonce cet élargisse- 
ment de la vision. Si la structure du sol et lechamp de l'horizon cessent 
de seconder Lebourg, sa volonté de caractérisation ne sera pas moins 
ferme, et J observe combien il aime borner ses vues de la Seine par le 
pont, qui joue ici le rôle de la fabrique dans les campagnes de Poussin; 
il évoque « l’homme au sein de la nature », et oppose la rigidité des 
lignes architecturales aux méandres des rives, au tressaillement des 
feuillages, à la surface ridée de l'eau. Un à un défilent les ponts de 
la banlieue : le vieux pont de Neuilly et le léger pont de fer de 
Suresnes, le pont de Sèvres et le pont d'Argenteuil, le pont de Chatou 
et le pont de Bougival que domine l’aqueduc ajouré de Marly. Plus 
loin, à Versailles, le palais, par l'excès même de son faste, trouve 
1. Jusqu'à l’année 1893, date du premier séjour à Honfleur (le second se place 


en 1901), Lebourg ne travaille qu'à Paris, à Rouen et à Hondouville, sauf durant 
une rapide excursion en Dordogne, aux Eyzies (1889). 


Ce, 
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moins à séduire Lebourg que les Trianons et que le parc où sa rêve- 
rie se délecte sous la votte des charmilles et dans le silence des 
allées ombreuses et désertes:.. 

Que le peintre dépasse les fortifications et pénètre dans la grande 
ville, l'habitude du repliement sur soi-même l’entrainera pareille- 
ment loin de la foule et du bruit. Il hait ce qui peut altérer la 
paix de la méditation intérieure; son art est l'expression de son 
recueillement. N'attendez pas de lui qu'il dise les agitations et les 
fiévres de la capitale, qu'il retrace les encombrements et les bagarres, 
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les remous des foules houleuses et l’entre-croisement rapide des 
promeneurs affairés. Ce qui demeure l’intéresse davantage que ce 
qui passe. S'il peint, par aventure, la place de la Concorde ou la 
rue de Bercy, les Bultes-Chaumont et les bassins de la Villette, tout 
tumulte est banni et la figuration se subordonne au décor. Son Paris 
n’est pas le Paris du centre et des boulevards, des quartiers de mi- 
sère et de luxe; ce n’est ni le Paris ouvrier de Luigi Loir et de 
Steinlen, nile Paris mondain de J. de Nittis et de Raffaélli. Veut-on en 
suggérer lidée,le souvenir se porte plutôt vers Lépine, vers Lepore ; 
et à bon droit,car les trois peintres ont chéri la Seine avec le culte 
d'une aussi fervente dilection. 

Les quais assuraient à Lebourg l'isolement d’un refuge, la tran- 
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quillité d’un observatoire, le salut d’un inviolable asile.Son existence 
s’est passée, pour une bonne part, entre Bercy et le Point-du-Jour, a 
longer le fleuve, à en épier le cours, à surprendre l’activité de la na- 
vigation, la vie des ports et des berges. Sans doute il s'est amusé à 
regarder le ponton où le bateau-mouche accoste et les attelages des 
percherons blancs s’évertuant à ébranler les tombereaux lourdement 
chargés; ne nous inquiétons pas plus qu'il ne faut de ces épisodes 
par quoi s’animent souvent ses paysages. Mieux valait, à son gré, 
s'attacher aux variations successives du fleuve, qui le fascinaient à 
l’égal des plus déconcertants prodiges. I] l’a peint tour à tour encaissé 
et large, citadin et campagnard, joyeux et morne, humble dans les 
faubourgs, arrogant au pied des édifices riches de souvenirs et de 
gloire : c’est certes là que Lebourg préfère la Seine, quand il peut 
la donner comme miroir aux monuments séculaires et unir dans une 
même image le pont Royal et le pavillon de Flore, le pont des 
Saints-Péres et le Louvre, le pont des Arts et l’Institut, le Pont-Neuf 
et la Monnaie, le pont Saint-Michel et Notre-Dame, lorsqu'il peut 
enfin enlacer de ses eaux la Cité, cœur et âme de Paris... 

Au-dessus de deux rives, dans l’échancrure laissée libre, s'étale, au 
zénith,un lambeau d’azur qui passe du bleu de la turquoise au rose 
du corail, puis s’empourpre, se lilasse et se dore à l’heure où le 
crépuscule épand les reflets d’un brasier de joie. Lebourg se divertit 
à ces ignitions et il excelle à rendre la fusion des tons, leurs défail- 
lances et leurs évanouissements ; d’après lui, comme à l’avis d’' Edmond 
de Goncourt, rien ne vaut Paris et la Seine pour qui souhaite décrire 
les états du ciel et la fuite du temps; par la mutabilité même de 
leurs aspects, les éléments fixes du paysage attestent les troubles de 
l'atmosphère et le cours des saisons. La splendeur de l'été ressusci- 
tait pour l'artiste les extases de Algérie; l'hiver, au rebours, 
ramenait les spectacles qui l'avaient passionné à Pont-du-Chateau, 
mais avec les surprises qu’ils ménagent dans une capitale. A la diffé- 
rence de la campagne, qu'on croit ensevelie sous le linceul imma- 
culé, la ville vit quand même, malgré les flocons qui ouatent la 
chaussée et coiffent le toit, malgré le blanc ourlet qui borde les 
ramures des arbres, les parapets des quais et des ponts. Si la navi- 
gation s'interrompt sur le fleuve solidifié, la délivrance de l’em- 
prise n’est jamais lente, et bientôt viennent le dégel et la débâcle 
où la Seine charrie des glaçons que le courant emporte et disperse 
au loin. Je ne sais point de tableaux qui aient plus contribué que 
ces visions hivernales de Paris et de la banlieue à répandre le nom 
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gloire : c’est certes 1a que Lebourg préfère la Seine, quand il > 
la donner comme miroir aux moñuments séculaires et unir dans un 
même image le pont Royal et le pavillon de Flore, le pont des | à 
Saints-Péres et le Louvre, le pont des Arts et l'Institut, le’ Pont-Neuf - La 
ct la Monnaie, le pont Saint-Michel et Notre-Dame, lorsqu'il peut — 
enfin enlacer de ses eaux la Cité, cœur et ame de Paris... 
Au-dessus de deux rives, dans l’échancrure laissée libre, s’étale,au 
zénith,un lambeau d’azur qui passe du bleu de la turquoise au rose 
du corail, puis s’empourpre, se lilasse et se dore à Vheure où le 
crépuscule épand les reflets d'un brasier de joie. Lebourg se divertit 
à ces ignitions et il excelle ? a rendre la fusion des tons, leurs défail- 
lances et leurs évanouissements : ; d’après lui, comme à l'avis d'Edmond 
de Goncourt, rien ne vaut Paris et la Seine pour qui souhaite décrire 
les états du ciel et la fuite du temps: par la mutabilité même de 
leurs aspects, les éléments fixes du paysage attestent les troubles de 


l'atmosphère et le cours des saisons. La splendeur de l'été ressusci- 
lait pour l'artiste les extases de l'Algérie; l'hiver, au rebours, 

ramenait les spectucies qui l'avaient passionné à Pont-du-Château, 

mais avec les surprises qu'ils ménagent dans une capitale. A la diffé-— 
rence de fu campagne, qu'on erait ensevelie sous le linceul imma- 
eulé, ta ville vit quand mé@me, malgré les flocons qui ouatent la 
chaussée et coiffent t¢ toit, matgré le blanc ourlet qui borde les 
reaminres des rem les parapel de quais et des ponts. Si la navi- 
gation sinterrompt sur fe fh huis, la délivrance de l’em- 
prise n'est jamais lente, et bientôt viennent le dégel et la débâcle 


où la Seine charrie des glaçons que le courant emporte et disperse 
au loin. Je ne sais point de tableaux qui aient plus contribué que 
's visions hivernales de Paris et de la banlieue & répandre le nom 
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de Lebourg; il ne s’est guère abstenu d’en montrer quelqu’une 
chaque année à la Société Nationale, où il expose régulièrement 
depuis l’origine du Salon dissident (1890)'; c’est avec elles encore — 
et avec des vues de Rouen — qu'il fait figure dans les musées de la 
Ville et de l’État, au Petit palais et au Luxembourg. 

A Rouen, Lebourg retrouvait plus étroitement rapprochés, dans 
un cadre moins vaste, l’art et la nature, la campagne et les monu- 
ments qui parlent du passé. Le climat d’une région de brouillard le 
conviait à pénétrer les lois de l’enveloppe, et cette étude affinait 
Vappareil de perception, dotait la technique d’une vertu plus subtile 
pour le meilleur profit de toute l’œuvre. Avec ce progrès coincidait 
le parti de ne plus s’arréter aux mémes sujets que naguére et de 
donner le pas à la vue d'ensemble sur le motif épisodique, observé 
de près, isolément. Les vieilles rues tortueuses ne servent de texte 
qu'à de rares tableaux ; ce qu’il faut à Lebourg, c’est l’air, l'espace, 
le recul ; il se trouve mieux à l'aise dans les faubourgs de Saint- 
Hilaire et de Saint-Gervais, ainsi que sur l’ancien Cours-la-Reine 
d'où s'ouvre déjà une perspective profonde; sa joie est de s'élever 
assez haut pour que le regard plane à vol d'oiseau et sonde l'infini. 

Il monte à Bois-Guillaume, et en face de lui se détachent sur les 
lointains perlés, parmi la verdure des feuillages et des cultures ma- 
raichères, les caractéristiques maisons à murs de briques et à toits 
d’ardoise reluisants de pluie. Il monte jusqu’à Bon-Secours, il domine 
de je ne sais combien de mètres la Seine divisée par Vile Lacroix, 
le quartier populeux de Saint-Sever, le port et ses bâtiments à 
haute mature, puis les prairies plantureuses. Il gravit la vallée de 
Darnétal: dans l'intervalle des côtes et des grands arbres, un triangle 
de la cité apparaît, à peine distinct, à travers le crêpe de l’épaisse 
buée violette. IL monte au Cimetière monumental, et dans la plaine, 
qui s'étend immense, Rouen se découvre en entier, fantastique 
comme une apparition du moyen age : la masse des toits gris 
cendré se hérisse de tours et de tourelles, de clochers et de cloche- 
tons, de flèches qui fusent dans lair et désignent les édifices 
gothiques : Notre-Dame, Saint-Ouen, Saint-Maclou, Saint-André; 
à l'arrière-plan, la Seine fuit vers la mer, noue des boucles et 


1. Associé à la fondation de la Société, Lebourg a été élu sociétaire en 1893. 
Lebourg n’a pris part qu'à une exposition d’État, plutôt historique et rétrospec- 
tive que contemporaine: c’est la seconde exposition centennale de l’art français, 
organisée en 1900; on y vit de lui la plus importante des études pour la Neige 


en Auvergne, puis un Lever de soleil, et Rouen vu du Cimetière monumental. 
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déploie un ruban d’argent a l’abri des collines bleuissantes qui 
semblent se rejoindre et fermer l'horizon. 

La fenêtre du logis que Lebourg s’est choisi s'ouvre: sur le mont 
Sainte-Catherine, dont le flanc crayeux apparaît mis à nu par les 
éboulements et meurtri par la brèche des extractions récentes ; à 
mi-hauteur l'artère d’une rue cachée se signale par une rangée d’ha- 
bitations ; des fours à chaux, des bâtiments rouges, la cheminée élan- 
cée d’une fabrique, se groupent sur le quai où glissent des wagons; 
accouplées, les péniches en partance attendent à la file : elles 
suivent le tournant de la rivière qui arrondit sa courbe au bas du pro- 
montoire et longe les coteaux dont le sommet se noie dans l’éther. 

D’autres tableaux pris à Port-Saint-Ouen, à Oissel s’ajoutent à ces 
paysages de la Seine normande ; même il est arrivé à Lebourg de 
pousser jusqu'à Evreux, jusqu’à Elbeuf et de donner des hauteurs 
d'Orival une représentation à bon droit vantée. Cependant depuis 
Rouen, l’excursion maintes fois faite et refaite, n'est autre que le 
classique voyage à la Bouille, avec les arrêts obligés à Croisset, à 
Dieppedalle ; la Seine, qui subit ici encore l’action du flux, vient 
battre contre la berge tapissée de hautes herbes et contre l’estacade 
des embarcadères; la route serpente à droite du fleuve, bordée çà et 
la d'habitations rustiques : elle passe au pied des coteaux qui tantôt 
descendent par une pente douce, tantôt encore s’interrompent tout à 
coup, et forment des falaises aux parois dénudées qui surplombent 
le fleuve à pic. 

Entre tant de surprises éprouvées à Rouen, la plus étrange peut- 
ètre est celle que réserve au départ, du pont où le train vous em- 
porte, la vision de la ville et du fleuve estompés dans la brume. Ainsi 
observé, au ras de la plaine, sans la protection de ses collines, 
Rouen faitsonger à quelque cité néerlandaise. Cette ressemblance sus- 
citait chez Lebourg la curiosité d'un pays par avance familier et qu'il 
se sentait prédisposé à aimer. Outre ses analogies avec la province 
nalale, cette patrie du calme «où tout est sérieux, profond, et cepen- 
dant heureux, souriant, jamais austère », s'accordait trop bien avec 
le fond même de l'humeur pour ne pas retenir longuement le 
peintre. Deux années presque entières (1895 et 1896), Lebourg 
séjourne à Rotterdam, et malgré qu'on ne rencontre point ici l’entrave 
des distances, ses investigations ne le mènent pas au delà de Dor- 
drecht, de Delft, de Schiedam et d’Overschie. Bien mieux, la Meuse 
toute proche est impuissante à le détourner du programme qu'il s’est 
tracé : peindre la Hollande dans l'intimité de sa physionomie exté- 
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ricure et rendre la particularité de son atmosphère, de sa lumière. 
Alin d'y parvenir, il place ses séances aux instants les plus propices à 
la mise en relief du caractère local:le matin et le soir en été ; l’après- 
midi durant le temps des givres, des gelées blanches et des neiges. 
Comme thème représentatif du pays, il adopte le canal, — la route 
d'eau où se mirent les maisonnettes peintes et la vieille église de 
pierre, le canal qui baigne Vallée des tilleuls et qui traverse, sous le 
ciel bas, les prairies de la campagne découverte. Un bateau bariolé 
glisse dans l’étroite rainure; les grandes ailes d’un moulin tournent 
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lentement; partout la même absence d’angoisse et de turbulence, 
et animation n'est guère moins silencieuse aux abords des ponts- 
levis et des passerelles, des bassins et des écluses où la vie s’active. 
Cette placidité et ce silence, Lebourg les a exprimés dans le parfait 
unisson de son ame avec lame de la Hollande; ce qu'il a rendu 
encore, ce sont les accords du ciel et des eaux, puis les faibles 
ombres d'un jour apaisé; c'est lair moite qui épand une gaze 
légère, à telles enseignes que l’on ne perçoit 


Pas la couleur, rien que la nuance; 


c’est encore l’embrun gris qui préserve de tout heurt, de tout con- 
traste, et fait de chaque tableau une harmonie : ainsi garde-t-on 
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souvenance de l'harmonie en rose qu'est certaine vue de Delft, de 
l'harmonie bleu pers qu'offre une autre vue de Rotterdam où les 
tons paraissent se diluer dans la vapeur impalpable’. 

Il semble qu’à ce point de sa carrière Lebourg ait éprouvé le désir 
de faire la somme de ses acquisitions et de ses découvertes. Très 
longtemps une seule séance avait suffi à réaliser chacun de ses ta- 
bleaux de format courant; l'artiste arrivait sur le terrain, préparait 
sa toile dans le ton en indiquant les valeurs par grandes masses, puis 
il précisait le détail du dessin et de l'effet jusqu’à convertir l’ébauche 
en un ouvrage offrant les caractères absolus de la définitivité. Par là 
s'explique la fraicheur et l’unité de productions qui gardent la chaleur 
du primesaut sans porter la tare des improvisations hasardeuses. Les 
facultés de l'être s'y concentrent de manière à atteindre, durant un 
court espace, leur maximum d’expansion. Je ne vois que les aquarelles 
de Jongkind pour prendre ce rang de créations instantanées et com- 
plètes, pour prouver une aussi intégrale absorption de l’étre devant 
la nature. Le don de la composition spontanée, de l’émotion intense 
et brève, est commun aux deux maîtres; il leur faut, de plus, recon- 
naître une volonté si lucide que, dans le transport même de l’inspi- 
ration, elle dirige la main et garantit une exécution rationnelle 
et déduite en dépit de son extrême rapidité. Lebcurg ne renoncera 
pas, cela s'entend, à la jouissance de pareils privilèges, et ses sensa- 
tions se formuleront, souvent encore, dans des œuvres qu'une seule 
el même journée verra entreprendre ct finir; mais il admet doré- 
navant que certains effets peuvent bénéficier d’une traduction moins 
agile et moins accélérée. 

Si jamais l'artiste ressentit commotion forte et durable, ce fut, 
sans conteste devant Notre-Dame de Paris, qu'il a aimée, selon le 
vœu de Victor Hugo, « pour sa beauté et pour son mythe », qu'il a 
représentée par tous les temps et à toutes les époques de l'année’. 
Or, de cette « symphonie de pierre » il existe des interprétations 
parallèles : les unes mûries et maintes fois reprises; les autres con- 
duites avec l’entrain d’une verve qui, tout en se chatiant, se dépèche. 


1. Un choix de quarante-cing vues de Hollande a été réuni chez M. Mancini, 
du 20 avril au 10 mai 1896.MM. Bernheim ont montré, du 5 au 20 décembre 1899, 
une série de quarante-deux peintures de Lebourg. Enfin, une exposition qui 
groupait cent onze œuvres de l'artiste, appartenant à diverses époques de sa 
carrière et provenant de collections privées, a été organisée dans la galerie 
Rosenberg, du 10 au 30 novembre 1903. 

2. Des tableaux ayant Notre-Dame de Paris pour sujet ont figuré aux Salons 
de la Société Nationale en 1893, 1895, 1897, 1898 et 1902. 


= 


ALBERT LEBOURG | 79 


Il n'en va pas différemment pour chacune des « séries » menées à 
terme depuis le retour de Hollande. Que Lebourg tire parti des cir- 
cuits que la Seine dessine paresseusement aux environs de Vétheuil 
(1897), qu'il surveille la tombée du soir à Honfleur et regarde le 
vieux port s’enténébrer quand brille la première étoile, ou encore 
que la Durdent,avec ses rives plantées de saules, lui dicte des pages 
de la plus noble allure (1899), toujours on relévera ce dualisme 
de méthodes de travail, en apparence contradictoires, mais vraiment 
appropriées aux convenances. Les variations de l'éclairage semblent 
découvrir la règle qui préside à leur emploi. Il est des jeux de 
lumière simples, francs, dont la saisie, relativement facile, peut 
ètre immédiate ; par contre, il s’en trouve d’autres ténus, diffus, qui 
requièrent, pour être consignés, l'expérience d'observations quoti- 
diennes, répétées et patientes; c’est ceux-là dont s’éjouissait Turner 
et que Lebourg se dépense à fixer dans un héroïque effort; et, de 
même quil avait montré naguère la Hollande sous un voile de 
brume, de même apparaissent maintenant nos paysages de France 
dans le poudroiement irisé d’une lumière fluide, volatilisée. 

Les exemples du passé laissent présager la fin promise à ces 
recherches, lorsqu'elles émanent d’un artiste capable d'imagination 
et accessible à l'enthousiasme; pour lui, la nature se magnifie, 
comme à la suggestion d'un continuel mirage; il la voit avec plus 
d’ampleur; il la rend avec plus de lyrisme; la certitude de ses 
moyens, fruit d’un long labeur, ne lui sert qu’à reculer les limites 
du réel en y ajoutant toujours plus de cet infini que chacun porte en 
soi. À ce compte, l’art de Lebourg inclinait moins à donner la repro- 
duction du monde extérieur qu’à en devenir le rêve. 

Un automne passé sur les bords du lac Léman (1902) encouragea 
ce penchant de son talent; la vérité yest si dénuée de vraisemblance, 
les spectacles si imposants et si exceptionnels, que toute image parait 
fiction. De la rive de Savoie, que Lebourg habite, le regard embrasse 
la succession des pics et des glaciers dont les pyramides émergent 
des eaux et déchirent la nue; sur la nappe bleue, s’avancent, avec 
une lenteur presque solennelle, les longues barques plates qui 
éploient au vent le triangle écru de leurs voiles latines. Dans le 
cercle des monts neigeux, Lebourg adosse les maisons de Saint- 
Gingolph aux versants boisés, ou suit l'avenue qui côtoie le lac; 
puis il convoite plus de majesté pour les devants de ses panoramas 
alpestres et le Valais lui offre, près de Saint-Maurice, le défilé où 
le Rhône mugit entre les parois sombres d’une gorge profonde, à 
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Sion, la vieille ville et les aiguilles de ses collines que commandent 
les murailles crénelées de deux manoirs en ruines... A la vérité, on 
dirait que la Suisse réunit, portées à leur paroxysme, les beautés 
que Lebourg a aimées et chantées, comme pour favoriser cette exal- 
tation de la vision et de la technique où le peintre tend aujourd’hui. 
Ses tableaux valaisans marquent le point actuel d’aboutissement de 
sa maitrise, et l'étape parcourue est assez belle pour tenter de situer 
l’œuvre et de la juger dans son ensemble, bien qu'elle ne se doive 
pas trouver de sitôt close. 

Des peintres impressionnistes, Lebourg est le plus traditionnel, 
celui qui renoue le plus décidément avec les maîtres de 1830, et nous 
ne pensons guère que l’on s’en puisse étonner après ce qui fut dit au 
cours de cette étude. ILestime, comme il sied, les progrès réalisés dans 
l'expression des phénomènes d'ambiance; mais ces découvertes lui 
paraissent constituer en soi des moyens et non une fin, ou plutôt 
elles n’obtiennent leur prix, à son jugement, que mises en œuvre et 
asservies au sentiment et à l’idée. On lui a attribué des traits de 
parenté avec Lépine, avec Boudin, artistes d’élection, qui professent, 
eux aussi, la doctrine du paysage ordonné, et il est exact que Lebourg 
se rapproche de l’un par l’ordre des sujets, de l’autre par l’impor- 
tance primordiale accordée aux ciels; sera-t-il permis cependant de 
remarquer à quel point il paraît plus divers que le premier, plus 
large dans son métier, plus foncièrement peintre que le second, plus 
porté à la généralisation, que tous les deux? Abstraction faite de 
Jonkgind, c’est surtout à Corot et à Rousseau qu’on doit le rattacher, 
et c'est d’eux vraiment qu'il descend; son âme, qui n’est pas exempte 
d'un certain romantisme, est ingénue et tendre en même temps que 
perspicace et volontaire; il a le sens des harmonies et la passion de la 
synthèse; comme chez ses illustres devanciers panthéistes, le cerveau 
vibre et l'artère palpite au rythme de l'univers. Ardent à dépister la 
beauté, il vit dans un perpétuel émerveillement et il promène sur le 
monde des yeux d'enfant étonné et ravi. Malgré les années, sa sen- 
‘sibilité s’émeut toujours avec la même vivacité, la même bonne foi 
chaleureuse; les trois mille tableaux qu’on lui doit sont autant de confi- 
dences innocentes de son trouble et de sa joie de peindre; incompa- 
rables de variété, ils décélent une curiosilé attentive et profonde, 
qui se récrée volontiers des contrastes, tout en affirmant ses préfé- 
rences pour le pittoresque de l'art et du sol, pour les pays de hau- 
teurs et de brume, pour les saisons de mélancolie et de deuil, pour 
les heures féeriques et grandioses où la nature parle mieux au cœur de 
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l'homme, dans l’abandon de l'éveil ou bien aux approches mysté- 
rieuses de la nuit’. Plus on y songe, moins il semble avoir souvent 
rencontré un pareil équilibre entre les facultés. L’arliste se connaît, 
s'accepte et se surveille. Ce poète se double d’un logicien, ce nerveux 
garde dans les épanchements la pleine possession de soi-même ainsi 
que le sentiment du tact et de la mesure particulier à notre génie. Son 
art probe et robuste, clair et franc, qui répudie toas les exces, n’est-il 
pas marqué d’ailleurs à l'empreinte de notre tempérament, sinon de 
notre climat? Il sait êlre vigoureux sans brutalité, moelleux sans 
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mollesse, décoratif parfois sans rien de théatral; une saine délica- 
tesse l’ennoblit de son charme et s'y fait l’auxiliaire de l'idéal. Comme 
l'écrivain de race aspire à l’épithète rare, le peintre a d’instinct 
Vappétence du ton précieux ; sa palette offre la somptuosité d’un écrin 
de lapidaire et son talent se borne à suivre la pente naturelle lors- 
qu'il paraît en voie de constant affinement. 

Que Lebourg continue done sa contemplation fidèle, ardente et 


1. Les titres de certains tableaux sont déjà par eux-mêmes évocateurs de ces 
professeurs de goût et de vision de l'artiste : ainsi Soleil et fumées (1890); Gelée 
blanche au soleil levant (1891); Temps gris après la neige (1892); Environs de Rouen 
en aulomne; Matinée d'automne, bords de la Seine; Soleil du matin par le givre 
(1893); A Herblay, soleil couchant par la neige; Neige et soleil sur la route d’Argen- 
teuil (1895); Effet de soleil après la pluie en Hollande (1896); Gelée blanche au prin- 
temps (1897); Soirée d'automne aux bords de la Seine (1899); ete. 
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solitaire; qu’il écoute résonner les échos qu’éveille en lui l’éternel 
modèle et que ses pinceaux retracent, avec une spiritualité toujours 
plus voluptueuse, les métamorphoses incessantes des éléments ins- 
tables. Il a assez bien mérité de nous dès à présent pour ne pas lui 
différer notre hommage. Ses tableaux sont plus et mieux que des 
œuvres de collection, admirables par leurs qualités picturales, mais 
des créations où la pensée réfléchit la nature et qui fixent un instant 
de l'émotion humaine. Aussi les aime-t-on à la façon des livres de 
chevet, dont on souhaite la présence constante, parce qu’on ne les 
interroge jamais sans espoir de secours: ce sont des compagnons 
d'existence dont la sympathie, compréhensive et fraternelle, vous 
entoure et vous assiste; ce sont des dispensateurs de réconfort qui 
distraient doucement la vie et aident à en attendre le terme, dans 
la sérénité d'une paix souriante. 


ROGER MARX 
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HISTOIRE DE L'ART DANS L'ANTIQUITÉ, par M. Georges Perrot, membre de 
l’Institut, et Ch. Cmprez. Tome VIIL: La Grèce archaïque. La Sculpture, par 
M. Georges Perrot!. 


shuitième volume de la grande Hisoire de l’art dans Van tiquité de 
MM. Georges Perrot et Charles Chipiez est consacré à la Grèce 
archaïque. Jusqu'ici M. Georges Perrot avait travaillé à ce vaste 
monument avec la collaboration de M. Chipiez, architecte. La 
mort n’a point permis à M. Chipiez de mener jusqu'au bout 
l’œuvre entreprise, et M. Georges Perrot la continue seul aujour- 
(hui. Mais ila tenu à rendre à son collaborateur disparu un émouvant hom- 
mage, et l’ «avis au lecteur» est consacré par l’auteur à remplir ce pieux devoir. 

La Grèce archaïque est environnée d’un prestige particulier, et elle donne 
quelque chose de son attrait au savant livre de M. Georges Perrot. Elle évoque 
l'éveil de l’art grec, et, en dépit de ce que les œuvres ont encore d’incomplet 
et souvent dinhabile, elle a le charme de la beauté commencante. L'époque 
où les précédents volumes de l’Histoire de l’art nous ont menés n’est pas encore 
celle des chefs-d’œuvre; c’est du moins celle où les chefs-d’@uvre se pré- 
parent et s’annoncent. Parmi les enchantements de la Grèce primitive et de la 
Grèce de l’épopée, nous voici arrivés au seuil d’un âge nouveau, qui va de 
la fin des royautés achéennes aux guerres médiques, du vint au ve siècle. 
A dire vrai, cet âge est pour nous plein d’inconnu. Nous savons que la Grèce 


1. Paris, Hachette et Cie. Un vol. in-8°, xy-756 p. av.1# planches hors texte et 352 gra- 
vures dans le texte. L'ouvrage est précédé du portrait de l’auteur. Les lecteurs de la 
Gazette connaissaient déjà cette gravure, due à M. Jean Patricot. 
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d'alors a été riche et active; et cette floraison est attestée par un grand nombre 
de monuments. Mais ils sont presque tous mutilés, et la plupart du temps ils 
demeurent anonymes. Notre curiosité n’est ainsi qu'à demi satisfaite. Pour bien 
comprendre cette époque, il faut la comparer à l'Italie de la Renaissance, qui 
nous est mieux connue par les documents écrits. Elle offre à notre admiration 
l'exemple magnifique d’une floraison brillante et drue; les cités autonomes 
rivalisent de zèle; à Florence Giotto ouvre la voie où le suivront tant de maitres 
illustres; mais à Sienne, mais à Padoue, mais à Venise, se développent des écoles 
de peinture qui balanceront la gloire de la florentine. Même spectacle pour la 
sculpture avec Nicolas de Pise, Ghiberti, Matteo Civitali. Il s’est passé quelque 
chose de semblable en Grèce après le vin siècle. Malheureusement les œuvres 
font défaut; tandis que certaines écoles sont représentées par des monuments 
nombreux, d’autres n'ont laissé que le souvenir. Le hasard seul a déterminé 
la diversité des fortunes. Au milieu de tant de ruines et d’incertitudes, l'historien 
ne peut se défendre de quelque appréhension, et il faut toute la patience 
intrépide et scrupuleuse de M. G. Perrot pour mettre un peu d’ordre dans cette 
multiplicité anonyme d'ouvrages de toutes provenances. 


Les monuments de l’art portent la trace des importantes modifications que 
subit la vie des cités grecques : les premiers chapitres du livre sont destinés à 
exposer ce que devient à partir du vi’ siècle l’architecture civile et religieuse. La 
tombe et le palais avaient été jusqu'ici les deux grandes œuvres des architectes : 
l’une et l’autre perdent leur suprématie. Aux temps mycéniens il fallait que la 
demeure du roi pendant sa vie et après sa vie fut splendide. Mais voici que l'idéal 
des cités grecques a changé. La vie devient alors si mobile, et si passionnée que 
les morts y tiennent moins de place. L’ambition, la curiosité, un besoin d'activité 
ardente, entraînent les Grecs à voyager, à fonder des colonies, à se donner à des 
entreprises lointaines et hasardeuses; le temps des sollicitudes craintives pour la 
mort était passé. D'ailleurs la notion même de la condition des morts était en 
train de se modifier : on commencait d'abandonner l’ancienne hypothèse selon 
laquelle le mort continuait de vivre d’une vie semblable à la vie terrestre, et l’on 
adoptait l'hypothèse de l'Hadès, asile commun de toutes les ombres. Aussi l’archi- 
tecture funéraire ne produit plus d'ouvrages comparables à ces tombes à coupole 
de l’âge mycénien, somptueusement décorées; elle ne produit même plus de 
tombes comme ces chambres spacieuses creusées dans le tuf de l’Argolide où 
comme ces fosses profondes de l’Acropole de Mycènes. Le palais disparaît de 
même. Les anciennes royautés achéennes se sont éteintes; l'esprit civique est 
né. Les tyrans sont obligés de compter avec les sentiments populaires, et le 
soupçon est déjà le mal secret qui travaille les cités. Désormais les maisons des 
plus illustres citoyens et des plus puissants demeureront d’une architecture 
simple. 

C'est à la cité que vont toutes les splendeurs. Que lui faut-il? Des temples 
pour honorer les dieux qui la protègent; des édifices pour que les citoyens s’as- 
semblent; d'autres pour qu'ils s’exercent ; d'autres enfin pour qu’ils se réjouissent. 
«Il y a, disait plus tard Pausanias, il y a vingt stades de Chéronée à Panope qui 
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est une ville des Phocéens, si l’on peut appeler ville un endroit où il n’y a ni 
édifice destiné aux réunions des magistrats, ni gymnase, ni théâtre, ni marché, 
ni fontaine où l’eau se rende de loin. » Ces mots contiennent une sorte de 


programme et font bien com- 
prendre tout ce que la Grèce 
archaïque tenta d'acquérir. 
Jamais la faveur des jeux et de 
la gymnastique ne fut aussi 
vive qu'au vie et au vue siècle. 
Les gymnases n'avaient été 
longtemps que des pistes en 
plein air. A mesure qu'ils furent 
davantage fréquentés, on les 
améliora. Ils devinrent d’abord 
des jardins clos; on y disposa 
des avenues spéciales pour la 
course; on construisit une salle 
couverte pour la lutte. La 
commodités des cités eut auss 
sa part dans les préoccupations 
des tyrans. Un des avantages 
les plus appréciés était la con- 
struction des fontaines. Pas 
une seule des grandes villes 
grecques n'était située sur les 
rives d’un fleuve ayant toujours 
de l’eau. Sparte seule était 
favorisée. Mais Thèbes, Corin- 
the, Argos, Sicyone et Athènes 
se trouvaient l’été dans une 
situation pénible. Aussi les fon- 
taines furent-elles les bien- 
venues, et la poésie les a em- 
bellies encore : Mégare eut la 
fontaine de Théagène, Corinthe 
la fontaine Pirène, qu'a chantée 
Pindare; Athènes la fontaine 
Kallirhoé; à Samos, le tyran 
Polycrate fit exécuter de grands 
travaux pour capter une source. 
En même temps des routes et 
des sentiers ont été tracés. Les 


L'APOLLON PAYNE KNIGHT 


STATUETTE EN BRONZE 


(Musée britannique.) 


routes carrossables ont été rares, car elles n’avaient qu’une importance relative, 


la plupart des villes pouvant communiquer par mer. Il en fallait cependant 
quelques-unes pour les sanctuaires célèbres, Olympie et Delphes, qui étaient 
loin du rivage, et il y en eut. Mais, en dehors de la navigation, le moyen de 
communication que les Grecs préféraient, c'était la marche : Achille aux 
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pieds légers a élé le héros favori, et ils ont accordé la gloire au coureur de 
Marathon. 


x % 


La Grèce archaïque s’est affranchie peu à peu de limitation orientale par où 
les sculpteurs avaient débuté. L'âge précédent, avec le style rectiligne, géomé- 
trique, avait marqué une sorte de recul. Une véritable renaissance s’accomplit; 
la date ne saurait être fixée avec rigueur, et c’est pour la commodité de l’histoire 
que l'auteur propose 750 comme marquant le point de départ de la nouvelle 
période. A partir du milieu du vie siècle, les arts plastiques s'efforcent de fixer 
les légendes que la poésie seule faisait vivre. Ils étaient bien en retard. Il 
y avait trois siècles qu'Homère avait chanté, et la sculpture n’était pas encore 
assez maîtresse d'elle-même pour exprimer les sentiments auxquels le vieil aède 
avait donné une forme parfaite. Du moins, quand ils s’éveillèrent ils travaillèrent 
avec ardeur, et, si les monuments ne faisaient défaut, il serait possible de suivre 
dans chaque région, dans chaque cité, l'effort tenté pour saisir la forme vivante. 
On ne saurait, en l’état actuel des choses, procéder à ces études séparées. Cepen- 
dant M. Georges Perrot a distingué les grandes écoles et consacré des chapitres 
différents aux Ioniens, aux Doriens et à l’Attique. Il a procédé à un examen 
minutieux des grandes œuvres et, autant que possible, distingué à l’intérieur de 
ces grandes divisions mêmes d’autres divisions plus précises. I] est impossible de 
le suivre ici dans cet examen de détail. Ce qu’il faut dire, c’est que la lecture de 
ces pages documentées et claires fait ressortir avec netteté la différence de la 
sculpture en chaque région. Le sculpteur ionien, le premier, s’avise d'appliquer 
le marbre à la statuaire, et ainsi l’engage dans une voie qui devait être glorieuse ; 
le premier, il a éveillé la forme, il a essayé d'être vrai et la Niké d’Archermos, 
comme la Danse du bas-relief de Milet découvrent son effort; il a délié les 
membres de la statue et étudié le mouvement; il a donné aux formes du corps 
et aux draperies de l'ampleur, et déjà une certaine mollesse. — Le sculpteur 
ionien à étudié les rapports de position et les proportions qu’il a percues entre 
les différentes parties de la figure; il a compris que la constance des rapports 
était assurée par la fermeté « des dessous que fournit le squelette ». Il a concu le 
corps comme un édifice dont il fallait accuser l’ossature. De là une insouciance de 
la sveltesse; de la les visages larges, les mentons accentués; de la cetle séche- 
resse et celte dureté de la tête colossale de Héra; de là le rythme sévère des stèles 
laconiennes et des bas-reliefs de Sicyone et de Mégare; de la cette tradition de 
l’ordre et du nombre cherché dans le corps humain, et l'établissement d'un canon. 
— L’Attique, enfin, a recueilli le bénéfice des expériences d'autrui et il lui était 
réservé d'attendre la perfection. L’Athénes obscure du vue siècle n’a encore que 
des artisans qui taillent dans le bois; mais l’Athènes de Pisistrate entre en rela- 
tion avec les cités ioniennes, et l’on s’éprend du marbre des îles; l’apparition des 
statues que les sculpteurs de Chios tiraient des marbres de Paros opéra une révolu- 
tion du gout: le type de la Victoire ailée et volante, le type de la femme drapée et 
debout tel que le montre la riche série des Korai de l’Acropole se répand et on 
Vadopte avec enthousiasme. Mais le sculpteur attique, si prompt à adopter les types 
ioniens, se garda de la virtuosité et du maniérisme; il reste fidèlement attaché à 
limitation de Ja nature; il demeure réaliste. L'influence du Péloponnése acheva 
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de le défendre contre la mollesse ionienne; l’école d'Égine lui apprit une sim- 
plicité large et sobre, probablement par lintermédiaire des ouvrages en bronze. 

En concluant, M.-Georges Perrot résume l’histoire de la sculpture de 776 à 479 
et cherche à mettre en lumière les caractères principaux. L’un des plus frap- 
pants est que la loi dite « de frontalité » a subi de bonne heure en Grèce des déro- 
gations. En Égypte, en Chaldée, en Assyrie, dans la Grèce primitive, on remarque 
l'application de cette loi, qui a été ainsi formulée : « Quelle que soit l'attitude 
donnée à la figure, qu'elle soit représentée marchant, arrêtée, droite ou inclinée, 
dans tous les cas le plan médian qu’on peut concevoir passant par le sommet 
de la tête, le nez, l’épine dorsale, le sternum, le nombril, et les organes sexuels, 
plan qui partage le corps en deux moitiés symétriques, reste invariable, ne se 
courbant ni se tournant d'aucun côté. IL ne se produit jamais ni flexion, ni 
torsion latérale, soit dans le cou, soit dans l'abdomen. » On peut voir ce prin- 
cipe appliqué rigoureusement dans les statues d'Égypte, dans les images des 
dieux et dans celles des Pharaons. Il a été de même adopté à l’origine chez les 
Grecs, dans le type de la figure assise (monuments de l'allée des Branchides, 
au Musée britannique) et dans le type de J’Apollon archaïque (l’Apollon de 
Milo, au musée d'Athènes). Même dans les Korai de l’Acropole, il n’y a pas trace 
d’un hanchement des reins. Mais bientôt l’art s’enhardit à reproduire le mouve- 
ment, il se dégage des entraves, et déjà la statuette de l’Athéna Promachos 
n'observe plus la vieille règle. Désormais le sculpteur a fait un pas décisif. Il 
doit ce progrès « moins à des dons exceptionnels et spéciaux qu’à un certain 
état d’âme, à l’organisation de la société grecque, aux mœurs très particulières 
qui s’établissent ». Il s’est affranchi des conventions, parce que le spectacle de 
la vie s'imposait à son intelligence, parce que les jeux, la gymnastique, la palestre 
lui rendaient familier le corps humain et ses mouvements les plus complexes. 
La vie quotidienne présentait chaque jour à l'artiste des modèles dans les con- 
ditions d'étude les plus favorables. 11 faut tenir compte sans doute — et l’auteur 
fait ce départ minutieux — de ce que les Grecs durent à l'influence égyptienne et 
assyrienne. Mais leur mérite original est d’avoir aimé d’instinct la vie et le mou- 
vement et d’avoir observé la nature. Ils n’atteindront la perfection que plus tard; 
au temps des guerres médiques, l’âme athénienne connaîtra un orgueil et une 
exaltation singulière ; les arts plastiques subiront le contre-coup de ce déploie- 
ment de force; les chefs-d'œuvre apparaitront. La Grèce archaïque a préparé 
cette heure privilégiée. Elle à triomphé des difficultés matérielles, elle a traduit 
la réalité en des formes plus souples; partie des idoles de bois, du type rudi- 
mentaire de l’homme nu, elle a créé la gracieuse image de la femme drapée. 
la figure sobre et élégante de l’Apollon Didyméen ; elle a fait sourire ses dieux. 
Ces figures créées par l’art archaïque n’ont pas la beauté complète des œuvres des 
grandes époques. Mais elles ont une grâce aiguë, un peu déconcertante et, fina- 
lement, très séduisante. Si la technique est insuffisante, elles ont une fraicheur 
qui ravit ; elles sont d’un âge où les hommes étaient proches des dieux, des 
mythes et des légendes, et à lire le savant ouvrage que M. Georges Perrot vient de 
leur consacrer, on en connait mieux encore toute la force spontanée et Ja beauté 


ingénue. 
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TERRE DES SYMBOLES, par M° Maria Stan! 


’ Kaypre, pays mystérieux, pays de lumière éclatante, sol 
sacré, enfouisseuse de morts, qui garde un peuple innom- 
brable sous l’écroulement des sables brülants et le poids 
de sarcophages cyclopéens, l'Égypte, mère des dieux, 
impénétrable et rayonnante, a bien des fois inspiré les 
artistes et les écrivains. Ce prestige s'explique. De grandes 
ombres montent et flottent dans le ciel de ses légendes. 
Celte civilisation raffinée à la fois et guerrière, savante 

et crédule, qui créa la pyramide, qui fit ruisseler le sang et amoncela des chefs- 
d'œuvre, qui donna à ses dieux une vie intense et superbe, sculpta le Sphinx et 
adora le Nil, nous remplit de curiosité, d’admiralion et presque de crainte. De 
tant de beautés vivantes, il ne reste plus que des traces, que rendent plus poi- 
gnantes, peut-être, leur abandon et leur gloire déchue. 11 y a bien là de quoi 
séduire l'imagination d’un poète ou d’une femme. Et c’est en femme et en poète 
que Me Maria Slar nous retrace ses émotions et ses joies. 

Le beau volume édité à la Gazette des Beaux-Arts s'ouvre par un Hymne au 
Soleil, qui nous fut conservé à travers les siècles, gravé sur une stèle : « Hom- 
mage à toi, Dieu Soleil, Dieu grand qui circules sans repos, Seigneur du ciel, 
Roi de la terre... Lion du soir, producteur des productions innombrables, disque 
du jour qui n’est ignoré en aucun lieu, dans la perpétuité de l'éternité. » Puis, 
la voyageuse nous révèle la séduction des ruines, la farouche beauté des colonnes 
de Karnak, elle nous dépeint la Vallée des Rois, « imposante et tragique, dans 
son aride décor de rochers abrupts ». Et dans l'ile de Philæ, silencieuse et 
déserte, nous songeons aux mirages de jadis, mirages de pourpre, de pierreries, 
de parfums, de toute une décadence somptueuse, fardée et parée, qui vint s’alan- 
guir sur les eaux mornes et voluptueuses du vieux Nil. 

Le volume que Me Maria Star, un peu égoistement, n’a fait tirer qu'à très 
peu d'exemplaires, se compose de courtes descriptions; à chacune vient s’ajou- 
ter le corollaire d’une aquarelle, précieuse et chatoyante. Ces aquarelles sont 
l’œuvre d’un jeune Italien, M. R. Mainella, qui fut le compagnon de voyage de 
l'écrivain. Il y a, entre ces fines peintures et la prose descriptive qui les accom- 


pagne, une très intéressante concordance d'inspiration et de vision; c’est bien 
la même compréhension des choses de beauté et de vie, avec un peu d’étran- 
geté en plus du côté du peintre, qui est loin de nuire à l'effet général de l’œuvre. 


C. A. 


1. Paris, Gazelle des Beaux-Arts, 1904. Un volume grand in-4°, av. ill, et 13 planches 
en couleurs. 
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RENOUVELLEMENT DE L'ART 


« MYSTERES » 


PAR LES 
A LA FIN DU MOYEN AGE 


(PREMIER ARTICLE) 


I 


Le xiv° siècle conserva pendant près de 


cinquante ans, sans presque y rien changer, 


la savante iconographie que le xir° siecle 


lui avait transmise. En France, jusqu'au 
dela de 1350, la disposition des scénes reli- 
gieuses resla à peu près immuable. 

La Nativité, pour ne prendre qu'un 
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exemple, garda longtemps son caractère symbolique. Les artistes, 
fidèles à l'esprit des anciens Docteurs, continuent à représenter une 
scène toute mystique. L'Enfant est couché, non pas dans une crèche, 
mais sur un autel, comme une victime expiatoire, tandis que la 
Vierge, étendue sur son lit, semble se perdre dans de graves pen- 
sées. Un manuscrit de la Bibliothèque Nationale, qui porte la date 
de 1347, nous montre une Nafivilé, conforme à cette formule, et 
telle qu'on Vetit dessinée cent ans plus tôt'. En 1373, l'antique 
ordonnance se maintient encore *. Mais 
c'est bien là l’extrême limite de l’art 
symbolique né de la théologie. 

Avant même le milieu du xiv° siècle, 
certains miniaturistes se montrent im- 
patients d’une tradition qu'ils ne com- 
prennent plus. Un livre exquis, le 
Bréviaire de Belleville, enluminé aux 
environs de 1340, a retenu tout le parfum 
de l’art du temps de saint Louis’. C'est 
la plus charmante fleur du xim° siècle 
éclose au x1v°. Et pourtant, l'artiste ne 


reste pas scrupuleusement fidèle 
à toutes les anciennes formules. 
Il conserve, il est vrai, à la scène 
de la Nativité son aspect accou- 
tumé : la Vierge est couchée sur 
LA NATIVITÉ un lit et l'Enfant élendu sur un 


FRAGMENT D UNE MINIATURE autel; ewe. mais la mere ne dé- 

DU XIII‘ SIÈCLE PE 
tourne plus les yeux pour méditer 
sur les desseins de Dieu, elle ne 
peut s'empêcher de regarder son Fils et d'étendre la main pour lui 
caresser doucement la tête ‘. Il est évident que l'artiste n’entrait déjà 


plus dans ce monde de hautes pensées qui avaient guidé Ja main 


(Ms. latin 17 326, Bibliothèque Nationale, Paris.) 


1. B. N.,ms. franc. 152, Bible historians, traduite par Guyart-Desmoulins, le 375. 

2. B. N., ms. franc. 316, Miroir historial de Vincent de Beauvais, traduit par 
Jean de Vignay, f° 302 v°. La date de 1373 qui était à la fin du volume a été effacée, 
mais elle se laisse encore deviner. ‘ 

3. B. N., ms, latins 10 483, 10 48%. Les premières pages sont consacrées à une 
explication symbolique des miniatures, tout à fait dans le goût du xmi® siècle. 

4. B. N., ms. latin 10 483, f° 242 vo, En y regardant de près, on pourrait voir 
naitre cet ordre de sentiments dès la fin du ‘xni® siècle (la Nativité de la crypte 
de Chartres) : mais les exemples sont tout à fail isolés. 
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des anciens maîtres. Mais, en revanche, nous commençons à sentir 
ici le frémissement de la vie et la chaleur du sang. La tendresse 
humaine s’iasinue peu à peu dans un art dogmalique qui participait 
de la sérénité des pures idées. A partir de ce moment et jusqu'aux 
premières années du xv° siècle, c'est l'amour maternel qui donne à 
la scène de la Nativité son caractère nouveau : la Vierge tend les 
bras vers son fils, l’attire sur son cœur, ou bien, comme une simple 
femme, se découvre la poitrine et lui tend sa mamelle ‘. L’antique 
ordonnance, cependant, demeure en partie respectée, car, si l'Enfant 
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LA NATIVITE, PAR GENTILE DA FABRIANO 


(Galerie antique et moderne, Florence.) 


nest plus sur un autel, la Vierge reste toujours assise ou étendue 
sur son lit. 

Voila comment, sans changer beaucoup l’aspect de leurs œuvres, 
les artistes en modifièrent Vesprit. C’est une évolution régulière, 
qu'il est très facile de suivre jusqu'aux premières années du 
xv° siècle. 

Mais, alors, il se produit tout d’un coup un singulier phénomène. 
On voit naître ce qu’on peut appeler une iconographie nouvelle. 
Non seulement l'ordonnance des scènes traditionnelles se modifie 
profondément, mais des motifs, inconnus jusque-là, apparaissent. 


4. Voici qielques exemples empruntés seulement à des manuserits datés : 
B. N., ms. lat. 1052, Bréviaire de Charles V (entre 1364 et 1380), f° 28 vo : la 
Vierge couchée sur son lit allaite l'Enfant; -— ms. franc. 823, Pélerinaye de Came 
(1393), fo 182 : la Vierge couchée allaite l'Enfant; — ms. franç. 312, Miroir his- 
torial, copié pour Louis d'Orléans en 1396, f° 271 : Ja Vierge couchée allaite 
l'Enfant; — Mazarine, n° 416, missel de Saint-Martin-des-Champs (1408), fo 14 : 
la Vierge étendue sur un lit caresse l'Enfant. 
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La Nativité, par exemple, ne doit plus rien au passé. La scène se 
passe dans une pauvre chaumière, dont le toit percé laisse filtrer les 
rayons de l'étoile. L'Enfant, tout nu, est couché sur la terre, parfois 
sur un peu de foin ou sur un pan du manteau maternel. La Vierge, 
à genoux, adore son Fils en joignant les mains. Saint Joseph, une 
chandelle à la main, s'incline, pendant que de petits anges, respec- 
tueusement agenouillés, contemplent leur Dieu. — Rien, dans une 


LA NATIVITE, PAR FILIPPO LIPPI 


(Galerie antique et moderne, Florence.) 


pareille scène, qui rappelle les types antérieurs. Le lit lui-même, 
ce vieux legs de la tradition byzantine, religieusement conservé 
jusqu’au début du xv° siécle, a disparu '. 

Ce que nous disons de la Nativité pourrait se dire également de 
la Passion. Nulle part, comme nous le verrons, les changements ne 
furent plus profonds. Les épisodes nouveaux surgissent. On voit 
apparaitre, par exemple, dès les premières années du xv° siècle, un 
groupement pathétique que l’art antérieur n’a pas connu. Entre la 


1. On pourrait, toutefois, signaler une ou deux œuvres de transition, où le 
lit se maintient dans le fond de la composition. 
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Descente de croix et la Mise au tombeau, la tragédie reste un instant 
suspendue. L'action s'arrête, et « il se fait, comme dit l’Apocalypse, 
un silence d’une demi-heure ». Assise au pied du gibet, la mère a 


LA NATIVITÉ, MINIATURE DU «LIVRE D'HEURES DU DUC DE BERRY » 


(Musée Condé, Chantilly.) 


recu le cadavre sur ses genoux, elle le contemple une dernière fois, 
et lave de ses larmes la face de son Fils. C’est ce qu’on appelle la 
Vierge de pitié. 

Ce rajeunissement presque soudain des thèmes religieux est un 
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des épisodes les plus curieux de l’histoire artistique du moyen age. 
Et le phénomène est d'autant plus intéressant qu'il est européen. 
Presque à la même heure, la France, l'Italie, les Flandres s'ouvrent 
aux idées nouvelles. 

La Nativité,nous servira encore d'exemple. En France, c’est 
dans un manuscrit qui me paraît contemporain de ceux du duc de 
Berry ' que je trouve pour la première fois l’arrangement nou- 
veau si différent de l’ancien. Dans ce manuscrit, conservé à la 
Bibliothèque de l’Arsenal ?, la Nativité est représentée jusqu'à quatre 
fois, et chaque fois la Vierge s’agenouille devant son Enfant, qui 
repose tout nu sur la terre. Saint Joseph et les anges adorent eux 
aussi le nouveau-né. D'ailleurs un des manuscrits du duc de Berry 
nous offre aussi une Nativité concue de la même façon : elle se ren- 
contre dans l’admirable livre d’Heures conservé à Chantilly. Fou- 
quet, dans les Heures d’ Etienne Chevalier’, ne fait que se conformer 
à un usage désormais bien établi. 

En Italie, c’est à peu près à la même époque que Gentile da 
Fabriano, rompant avec la tradition giottesque, peignait une Vierge 
agenouillée devant le nouveau-né‘; formule nouvelle que nous 
voyons adoptée presque immédiatement par les Ombriens et les 
Florentins. Vers 1430, Fra Filippo Lippi n'imagine pas qu'on puisse 
représenter autrement la Nativité. 

En Flandre, le thème nouveau a dû apparailre aussi dans les 
trente premières années du xv° siècle. Des manuscrits, qui ont 
tous les caractères de l’art de cette période, nous le montrent 
déjà”. Vers le milieu du siècle, il fut adopté par les grands peintres 
flamands. La fameuse Nativilé que Rogier van der Weyden peignit 

1. Mort en 1416. 

2. Nous devons à l’obligeance de MM. Plon-Nourrit et Cie la communication de 
laplanche, extraite de Chantilly : les Quarante Fouquet, qui reproduit cette Nativite. 

3. N° 647, fo 41. Ce livre, quoique modeste, est très certainement du même 
artiste qu'un admirable livre d’Heures de la Bib. Nat. (ms. latin 9 471) et qu’un 
autre, beaucoup moins riche, d: la même bibliothèque (ms. latin 13 262). Quelques 
costumes typiques, qui se rencontrent dans le manuscrit latin 9471, démontrent 
que l’artiste vivait au commencement du xv¢ siécle. Tous ces manusorits sont fran- 
çais, comme le prouve le calendrier, où figurent des saints de la région parisienne. 

4. Florence, Galerie antique et moderne. AS. Maria Novella se voil uue fresque 
attribuée à Lorenzo di Bicci et qui pourrait être de la fin du xiv siècle. La 
Vierge est déjà à genoux devant l’Enfant couché tout nu sur la terre. 

5. Notamment B. N., ms. Jatin 10 548, fo 70. Des maisons à pignons (f° 38 wo), 
pareilles à celles de Gand ou de Bruges, prouvent que le manuscrit est bien 


amand. Voir aussi B. N., ms. latin 13 264, {° 67 v°, Le calendrier indique que le 
manuscrit est flamand ou artésien. 
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des épisodes les plus curieux de l’histoire artistique du moyen age. 
Et le phénomène est d'autant plus intéressant qu'il est européen. 
Presque à la même heure, la France, l’Halie, les Flandres s'ouvrent 
aux idées nouvelles. | - 

La Nativité,nous servira encore d'exemple. En France, c’est 
dans un manuscrit qui me parait contemporain de ceux du duc de 
Berry ' que je trouve pour la première fois l'arrangement nOU- 
veau si différent de l'ancien. Dans ce manuscrit, conservé à la 
Bibliothèque de l’Arsenal ?, la Nativité est représentée jusqu’à quatre 
fois, et chaque fois la Vierge s’agenouille devant son Enfant, qui 
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pour Pierre Bladelin (aujourd'hui au musée de Berlin) nous en offre 
peut-être le plus ancien exemple '. 

Une fois reçue par les artistes, la formule nouvelle de la Nativité 
régna en maitresse jusqu’à la fin du xvi’ siècle. 

Comment l'iconographie chrétienne, qui s'était développée jusque- 


LA NATIVITÉ, PAR ROGIER VAN DER WEYDEN 


PARTIE CENTRALE DU TRIPTYQUE DE PIERRE BLADELIN 


(Musée de Berlin.) 


là avec autant de lenteur que le dogme, a-t-elle pu se transformer 
si brusquement? J'ai cru longtemps que ce changement était l'œuvre 
d'un artiste créateur, et j'ai cherché, en classant les exemples par 
ordre chronologique, à deviner s’il était Francais, Italien ou Flamand. 
Mais j'ai reconnu enfin que je faisais fausse route. Ces modifications 


1, Antérieure à 1460, date de consécration de l’église de Middelbourg, à laquelle 
elle était destinée. 
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profondes de l’art religieux ne sont pas l’œuvre d’un artiste, si grand 
qu'il soit. Un homme de génie n’eût pu créer de toutes pièces une 
iconographie nouvelle et l’imposer au monde chrétien. Un change- 
ment européen doit avoir des causes générales. Et, en effet, nous 
allons voir que ce changement s’explique par l'épanouissement du 
théâtre religieux dans la chrétienté tout entière au commencement 


du xv° sitele. 


IT 


Il est certain que les Mystères remontent au xiv° siècle et se 
relient, sans solution de continuité, au drame religieux du xn° et du 
xue siècle. Mais, avant 1400, les œuvres conservées sont très rares, 
et c’est à peine si, çà et là, on trouve la mention de quelques repré- 
sentations dramatiques’. Au xv° siècle, au contraire, non seulement 
les œuvres abondent, mais d'innombrables représentations sont 
signalées dans toutes les grandes villes de l’Europe. Il est donc per- 
mis d’en conclure que c’est le xv° siècle qui est le grand siècle des 
Mystères. C’est alors que le goût du théâtre gagne de proche en proche 
et que les pièces, un peu sèches à l'origine, se chargent d incidents 
et commencent à s'étendre sans mesure. 

Jusqu'à la fin du xiv° siècle, les auteurs dramatiques, quand ils 
mettaient en scène la vie de Jésus-Christ, ne demandaient leurs 
inspirations qu'aux Évangiles, canoniques ou apocryphes, et à la 
Légende dorée”. Mais ils eurent alors l’idée de recourir à un livre 
merveilleux, qui était demeuré jusque-là, sinon inconnu, au moins 
sans effet, bien qu’il datat déjà de plus de cent ans. Ce livre, les 
Méditations sur la vie de Jésus-Christ de saint Bonaventure, a eu sur 
l'art dramatique et sur les arts plastiques une influence profonde. 
Cest lui qui a le plus contribué à enrichir les Mystères et, par 
l'intermédiaire des Mystères, à transformer l’ancienne iconographie. 

Un fait si intéressant et si peu soupçonné jusqu'ici mérite d’étre 
mis en pleine lumière”. 

1. V. Bédier, dans Romania, 1895, p. 86; A. Thomas, Romania, t. 21, p. 609, 
et Creizenach, Geschichte des neueren Dramas, 1893, t. I. 

2. Voir notamment les Mystères publiés par Jubinal d'après le manuscrit de 
la Bibliothèque Sainte-Geneviève. Ils sont des environs de 1400. 

3. Le peu que d’Ancona dit de l’influence de saint Bonaventure sur les Mys- 


teres ilaliens montre qu'il n’a pas vu ce que le théâtre et l’art devaient aux 
Meditations. Voir Origini del teatro italiano, 2° éd., Torino, 1891. 
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Les Méditations de saint Bonaventure sur la vie de Jésus-Christ! 

different profondément de tout ce que l'Évangile avait inspiré jusque- 
là. Les autres livres s’adressaient à l'intelligence; celui-là parle au 
cœur. Nous y trouvons encore, assurément, plus de scolastique que 
nous n'en voudrions : n'oublions pas, toutefois, que les plus longues 
digressions ascéliques ont été ajoutées après coup, au xiv° et au 
xv° siècle. Le docteur séraphique a volontairement oublié sa science. 
Il écrit pour une femme, une religieuse de Sainte-Claire, et il sail 
bien qu'elle ne lui demande pas autre chose que d’être émue. Il lui 
présente donc une suite de tableaux colorés de la vie de Jésus-Christ, 
où l'imagination complète à chaque instant l’histoire. Souvent on 
croirait lire un nouvel évangile apocryphe. Saint Bonaventure sait 
des choses que tout le monde ignore. Il sait, par exemple, que la 
Vierge demeura environ trois mois chez sa cousine Élisabeth, et que 
le petit saint Jean-Baptiste l’aimait tellement qu'il ne voulait pas 
quitter ses bras. Il sait que le jour où Jésus et ses parents partirent 
d'Égypte pour revenir à Nazareth, les prud'hommes du pays leur 
firent la conduite jusqu’au delà des portes de la ville, « et l’un d’eux 
qui était riche appela l'Enfant pour lui donner quelques deniers, et 
l'Enfant, par amour de la pauvreté, tendit la main et remercia ». 

Il recherche les petits détails minutieux qui peuvent intéresser 
une femme: il parle des choses du ménage; il descend jusqu’à la 
puérilité. Il se demande quel sorte de repas les anges purent bien 
servir à Jésus-Christ après les quarante jours de jeûne dans le désert, 
et voici ce qu'il imagine : « Les anges, dit-il, se rendirent chez la 
Vierge et reçurent d’elle un petit ragoût qu'elle avait préparé pour 
Joseph et pour elle. Elle leur donna aussi du pain, une nappe et 
tout ce qui était nécessaire. Il est probable qu’elle lui envoya encore 
quelque poisson si elle put en trouver. Revenus près du Seigneur, 
les anges disposèrent toutes ces choses à terre, et firent solennelle- 
ment la bénédiction de la table. » — Tout n’est pas de ce ton. Il ya 
dans les scènes de la Passion, notamment, des traits pathétiques qui 
sont d’un grand artiste. Saint Bonaventure, né en Toscane, est de la 
famille de ces peintres siennois qui commencaient à couvrir de leurs 
fresques les murs des églises italiennes. Saint François d'Assise était 
un poète, saint Bonaventure est un peintre : profondément artistes 
tous les deux et vrais fils de l'Italie. On songe en lisant les Médita- 
tions aux belles peintures qui devaient décorer les cloîtres lumineux 

1. On à voulu, mais sans grand succès, enlever les Méditations à saint Bonaven- 
ture. 


XXXI. — 3° PÉRIODE. 13 


98 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de ces couvents toscans qu’il nomme en passant et où il a sans doute 
vécu : Colle, Pozzo-Bonicchi. Italien, saint Bonaventure l’est encore 
par le goût du dialogue et du geste; ou, plutôt, il se révèle disciple 
accompli de saint François, qui mimait ses sermons et jouait la scène 
de Noël. Comme son maitre, il faut qu'il nous montre ses person- 
nages en action et qu’il les fasse parler. Ila imaginé une foule de 
dialogues entre Joseph et Marie, entre Jésus et ses disciples, entre 
Jésus et sa mère. Tout parle dans son livre : Dieu, les anges, les ver- 
tus, les âmes. 

Les Méditations sont donc à la fois pittoresques et dramatiques, 
et c’est pour ces deux raisons qu’elles ont tant séduit les auteurs de 
Mystères. Ils y trouvaient, en même temps, la mise en scène et le 
dialogue. Ils y trouvaient surtout de l’imagination, de la poésie, de 
l'émotion, tout ce qui donne l'élan au drame. 

C’est dans les dernières années du xiv° siècle que nos auteurs de 
Mystères connurent le livre de saint Bonaventure’. Je ne vois pas 
pourtant que les poètes anonymes qui écrivirent aux environs de 
1400 les Mystères de la Bibliothèque Sainte-Geneviève s’en soient 
inspirés. Mais, vers 1415, Mercadé, l’auteur du Mystère d'Arras, lui 
fait déjà de fréquents emprunts. Il est probable que les premiers 
drames où se marquait l'influence des Méditations ont disparu. A 
partir de Mercadé, tous nos écrivains dramatiques relèvent de saint 
Bonaventure : Gréban, Jean Michel, et l’auteur du Mystère de la 
Nativité joué à Rouen le connaissent parfaitement. A l'étranger, il 
en est de même. Les Italiens, les Anglais, les Espagnols lui doivent 
quelque chose. 

Les Méditations de saint Bonaventure s'ouvrent par une scène 
pleine de grandeur. Il y a déjà plus de cinq mille ans que l'humanité 
s’est séparée de Dieu par le péché. Le monde est sombre : les fils 
d'Adam vivent et meurent sans espoir. Dieu, enfermé dans son éter- 
nité, semble indifférent au sort de sa créature. Mais le ciel s’émeut. 
Deux figures célestes, la Miséricorde et la Paix, qui sont des pensées 
de Dieu, des « filles de Dieu ? », paraissent en suppliantes devant le 
trône du Père. « N’aura-t-il pas enfin pitié des hommes? Ne les arra- 
chera-t-il pas à la mort? Devait-il les tirer du néant pour les laisser 
retomber au néant? » — Mais voici que se lèvent deux figures sévères : 
la Justice et la Vérité. Elles aussi sont filles de Dieu, mais elles sont 


1. Certains détails prouvent bien que les Méditations ont été utilisées dès le 
xi\® siècle : on le verra plus loin. 
2. Gerson. 
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inexorables comme la Loi. « Dieu ne saurait se contredire, disent- 
elles; il a condamné Adam el sa race à la mort, sa parole doit 
s’acccomplir. » — « S'il ne pardonne pas, c'en est fait de moi », 
s’écrie la Miséricorde — « C’en est fait de moi, s’il pardonne », dit 
la Vérité. 

Longue est la lutte entre les nobles avocats. Mais, à la fin, Dieu 
prononce la sentence : « Je donnerai raison aux deux partis, dit-il, 
les fils d Adam mourront, mais la mort cessera d’être un mal. » — 
A cette parole de la Sagesse, le Ciel s'étonne. — « Pour vaincre la 
mort, reprend le Père, il faut qu'un juste consente à mourir pour 
les hommes. Ainsi, il ouvrira une brèche dans la mort, et par cette 
brèche, l'humanité passera. » 

Sans tarder, la Justice et la Miséricorde descendent en ce monde 
à la recherche d’un homme juste, mais elles reviennent sans en 
avoir trouvé. Alors Dieu s'adressant à Gabriel : « Va, et dis à la 
fille de Sion, voilà ton roi qui vient. » Et il envoya son Fils dans le 
sein d’une vierge. C’est alors que s’accomplit la parole du Psal- 
miste : « La Miséricorde et la Vérité se sont rencontrées, la Justice 
et la Paix se sont embrassées. » 

Cette façon hardie d’accuser tour à tour et de justifier Dieu; cette 
mise en scène dramatique du dogme fondamental du christianisme, 
n'appartient pas en propre à saint Bonaventure. Il nous avertit lui- 
même qu'il se contente de copier saint Bernard en l’abrégeant. C'est 
donc à l'imagination lyrique de saint Bernard et non, comme on l’a 
dit, à Guillaume Hermann’, qu'il faut faire honneur du fameux 
« Procès de Paradis ». C’est à lui que saint Bonaventure, que 
Ludolphe, que tant d’autres l'empruntèrent*. 

On sait quelle place la dispute des quatre Vertus tient dans la 
première journée de nos grands Mystères. Elle forme la conclusion 
du Prologue. Entre la Chute et l’Incarnation elle fait transition 
naturelle. Mercadé, Arnoul Gréban, l’auteur du Mystère de Rouen, 
ne manquent pas d'introduire devant le trône de Dieu Justice et 
Miséricorde, Paix et Vérité. Ces grandes figures planent au-dessus 
de la tragédie et lui donnent son sens. C’est la justice en lutte avec 
l'amour. Il est impossible de mieux faire comprendre que la Rédemp- 
tion est un drame dans le sein de Dieu. Nos poètes avaient bien 
senti ce qu'une pareille scène communiquait au drame de grandeur 


1. Petit de Julleville, Les Mystères, t. II. 
2. Ludolphe, De vita Christi, ch. 11, le dit expressément, comme saint Bona- 
venture. 
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surnaturelle. Rien de plus beau que de voir, dans la Passion d’Ar- 
ras, quand Jésus vainqueur de la mort vient enfin s’asseoir a la 
droite de son Père, Justice embrasser Miséricorde. L'âme divine se 
réconcilie avec l’homme et avec elle-même, puis rentre dans son 
repos. Mais, hélas, comme ils ont pauvrement exprimé ce qu'ils 
sentaient si bien! Quelle prolixité et quel pédantisme ! Comme on 
oublie que l’on est devant le trône de Dieu, et comme on se croirait 
plutôt dans quelque salle d’argumentation de la vieille Sorbonne! 

On peut se demander si c’est réellement à saint Bonaventure, 
et non à saint Bernard lui-même, que les auteurs de Mystères doivent 
l'idée du «procès de Paradis ». Les emprunts que nous allons bientôt 
signaler pourraient suffire à démontrer que nos poètes dramatiques 
avaient sous les yeux les Méditations de saint Bonaventure. Mais 
il existe une preuve formelle. L'auteur anonyme du Mystère de la 
Nativité a eu l'heureuse idée d’indiquer ses sources dans les marges 
de son livre. [l n’y a pas d'autre exemple d’une pareille modestie. 
Or, lorsque commence le dialogue entre Justice et Miséricorde, 
une note nous avertit que tout le passage est imité du premier cha- 
pitre des Méditations. 

On n’en saurait donc douter : c’est par saint Bonaventure que cette 
scène capitale entra dans les Mystères. Telle fut la vogue des Médi- 
tations, que le « procès de Paradis » se retrouve dans des Mystères 
anglais', espagnols’, italiens *. 

Le drame commence alors. L’Annonciation, la Nativité, doivent, 
nous le verrons, quelques traits pittoresques à saint Bonaventure. 
Mais voici une scène entière qui lui est empruntée. À son retour 
d'Égypte, la Sainte Famille, en approchant du Jourdain, traversa un 
désert. Or, c’élait là, dit saint Bonaventure, que saint Jean-Baptiste, 
encore tout enfant, venait de se retirer. Il avait résolu de faire péni- 
tence, bien qu'il n’eût commis aucun péché. Il accueillit avec joie les 
saints voyageurs et leur offrit des fruits sauvages. Puis la Sainte 
Famille traversa le Jourdain et arriva enfin à la maison d’Elisabeth. 
— Ce curieux épisode a été inventé par saint Bonaventure *, et on le 
chercherait vainement dans les livres antérieurs’. Les auteurs de 


Creizenach, t. I, p. 294. 
Creizenach, t. I, p. 348. 
D’Ancona, Sacre rappresentuzioni, t.1, p. 182. Voir aussi le Mystère de Revello. 
4. I le laisse entendre assez clairement, quand il dit, ch. xut : « unde pos- 
sibile est quod puer Jesus inde transiens in reditu suo invenit eum [Joannem| 
ibidem. » 
5. Au xn°siècle, Pierre Comestor, à qui viennent aboutir toutes les anciennes 
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Mystères ne lardèrent pas à le remarquer. Un poète florentin, qui 
est probablement Feo Belcari, en fit la matière d’un drame sacré 
intitulé San Giovanni nel deserto. L'unique sujet de la pièce, natu- 
rellement fort courte, est la rencontre des deux enfants dans le 
désert. Ils parlent avec gravité des jours d’épreuve qui vont venir, 
et, en partant, la Vierge Marie embrasse le petit saint Jean'. Il est 
clair que le sujet n’est pas, comme le pense Creizenach’, une inven- 
lion du poète : il le doit aux Méditations. En France, nos auteurs 
dramatiques, sans mettre sur la scène la rencontre des deux enfants, 
ne laissent pas, à ce moment, de faire quelques emprunts à saint 
Bonaventure. Mercadé, par exemple, conduit les voyageurs chez 
Élisabeth, et, comme ils lui demandent où est saint Jean-Baptiste, 
elle leur apprend qu'il s’est retiré dans le désert voisin ”?. 

Mais c'est dans les scènes de la Passion que les emprunts 
faits à saint Bonaventure se multiplient. Le théâtre du moyen 
age lui doit d'abord un très bel épisode : les adieux de Jésus à 
sa mère avant son départ pour Jérusalem. « On peut introduire 
ici, dit saint Bonaventure, une belle méditation, dont l’Ecriture, il 
est vrai, ne parle pas“. » 

Le mercredi de la dernière semaine, Jésus soupait avec ses dis- 
ciples chez Marthe et Marie. Le souper fini, il s’approcha de sa mère 
et s’entretint avec elle. « Mon fils, lui disait la Vierge, ne partez pas 
pour Jérusalem, où vous savez que vos ennemis veulent vous pren- 
dre, mais demeurez ici et faites la Pâque avec nous. » — « Chère 
mère, répondit Jésus, la volonté de mon Père est que je fasse la 
Pâque à Jérusalem. Le temps de la Rédemption est venu. Il faut 


traditions, ne connaît pas l’histoire de la rencontre de Jésus et de saint Jean : 
(Histor. scholast. cap. xx, in Evang.). Au xiu° siècle, Vincent de Beauvais, dans 
son Miroir historique, n’en dit pas un mot. 

4. Le Mystère a été publié par d’Ancona (Sacre ruppresentazioni) d’après un 
incunable du xv° siècle. 

2. Tome I, p. 329. 

Ds MARIE 


Vous, Elisabeth, ma cousine 
Dites moy ou est vostre enfant. 


ELISABETH 


Certe, Dame, il est maintenant, 
Non de maintenant, mais pieca 
Ou grant desert, ou il aja 
Fait mainte grande abstinence. 

(Le Mystère d'Arras, publié par J.-M. Richard, Arras, 1893.) 
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que ce qui a été écrit de moi s’accomplisse. Ils feront de moi ce 
qu'ils voudront. » La Vierge supplie. Elle n'est qu'une pauvre 
femme, une mère. Sa pensée n’entre pas dans les conseils de la 
Sagesse. Elle s’imagine que Dieu pourra changer l’ordre éternel des 
choses et sauver le genre humain sans faire mourir son Fils. 
Près d'elle Madeleine sanglote, « ivre de son maître ». Mais Jésus, 
plein de douceur, leur rappelle qu’il est venu en ce monde pour 
servir. Sans doute, il doit mourir, mais il reparaîtra à leurs yeux 
transfiguré par la mort. 

Saint Bonaventure ne donne pas cet épisode pour de l'histoire, 
pas même pour une légende. Ce n’est qu'une méditation, un rêve 
pieux, qu'il a fait dans sa cellule, rêve né de l'amour de la Vierge. 
Car, désormais, les mystiques n’auront pas de plus chère étude que 
de reproduire en eux les pensées de la Mère pendant la Passion de 
son fils. 

Cette page des Méditations acquit, grace aux Mystères, une 
immense célébrité. Nos auteurs dramatiques n’oublient jamais cette 
dernière entrevue de Jésus et de sa mère '. Combien l’on regrette, 
en lisant ces vers diffus, la sobriété, l'émotion contenue du modèle. 
Mais l’idée est si humaine qu’elle ne laisse pas d’émouvoir. La scène 
dut toucher profondément les spectateurs du xv° siécle, qui la 
tenaient sans aucun doute pour historique. 

Pendant toute la durée de la Passion, saint Bonaventure a sans 
cesse les yeux fixés sur la Vierge. Au moment où Jésus, après avoir 
comparu devant Anne et Caiphe, est abandonné aux outrages des 
valets, saint Jean, qui a tout vu, court instruire Marie de ce qui 
se passe. Car la Vierge s’était décidée à venir à Jérusalem, pour 
ne pas abandonner son Fils,et elle demeurait dans la maison de 
Madeleine. Jean, au milieu des sanglots, raconte la trahison du 
jardin des Oliviers, le jugement dérisoire du prince des prêtres, les 
injures de la foule. La Vierge, alors, le visage tourné vers le 
mur, s'agenouille et prie. Encore une fois, elle conjure Dieu de 
sauver les hommes par une autre voie et de lui conserver son Fils. 

Elle passa ainsi la nuit en prière. Le lendemain elle se trouva sur 
le chemin qui conduisait au Calvaire. De loin, elle aperçut Jésus 
courbé sous le poids de la croix, mais la foule l'empècha d'arriver 
jusqu'à lui. Suivie des Saintes Femmes, elle prit un chemin de tra- 


1. Même chose en Italie, par exemple dans la Passion de Messer Castellano 
Castellani. Voir d'Ancona, Rappresentazione, p. 309. Voir aussi Torraca, Il teatro 
italiano dei secoli xi, x1v, xv. Firenze, 1885, p. 47. : 
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verse, et vint attendre le cortège à un carrefour. Enfin, elle put 
voir son Fils, mais elle n’eut pas la force de lui parler. Elle échangea 
avec lui un regard et tomba à demi morte. Quand elle revint à 
elle, on commençait les appréts du supplice. Jésus, dépouillé de sa 
robe, était nu au milieu de ses bourreaux. Elle ne put souffrir 
ce suprême outrage: arrachant le voile de sa tête, elle s’élanca vers 
lui et couvrit sa nudité’. 

Tout ces traits pathétiques forment une sorte de Passion de la 
Vierge, parallèle à celle de son Fils. On pense involontairement à Ja 
fameuse Descente de croix de Rogier van der Weyden, où la Vierge 
a dans l’évanouissement la même attitude que son Fils dans la 
mort’. 

Rien de pareil avant saint Bonaventure. On sent tout le parti 
que des auteurs dramatiques pouvaient tirer de semblables scénes. 
Ils ne négligèrent, en effet, aucun des détails que leur fournissait 
leur modèle. On les retrouve tous (pour ne citer qu'un exemple) 
dans la Passion d’Arnoul Gréban. L’entrevue de saint Jean et de la 
Vierge, sa prière à Dieu’, le détour qu’elle fait pour rencontrer le 
cortége*, sa pâmoison”, son brusque élan pour couvrir la nudité de 
son Fils',tout a été transporté sur la scène. 

Mais voici l'épisode principal de cette sorte de Passion de la 
Vierge suivant saint Bonaventure. Quand Joseph d’Arimathie et 
Nicodème ont décloué le corps de Jésus, ils le déposent un instant 
à terre. « Mais bientôt Notre-Dame le recoit dans son giron; elle a 
sur elle sa tête et ses épaules, tandis que Madeleine se tient près 
des pieds, où elle avait reçu jadis une telle grace. Les autres sont 
debout à l’entour et versent des larmes ”. » Longtemps ils eussent 
contemplé le corps en pleurant, si Joseph d’Arimathie, voyant 
tomber la nuit, n’eût demandé à la Vierge de permettre qu'on ense- 
velit son fils. Elle n’y consentit qu’à grand’peine, et après avoir 
fait de touchants adieux au cadavre. 

A partirdu xy’ siécle, cette scène, imaginée par saint Bonaventure, 
obtint autant de crédit que les récits évangéliques eux-mêmes. Au- 


1. Méditations, ch. LxI1, LXIV, Lxv. 
2. A Madrid. 

3. Vers 21182 à 21 273. 

4. Vers 24 162 à 24225. 

d. Vers 24286. 

6. Vers 24650 a 24 683. 

7. Méditations, ch. Lxix. 

8. Ibid., ch. Lxix. 
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cun de nos poètes dramatiques ne l'a omise. Dans tous les Mystères 
de la Passion, la Vierge, assise au pied de la croix, porte son Fils 
dans son giron « comme au temps de sa tendre jeunesse’ ». 

La Résurrection de Jésus-Christ et les scènes qui la suivent ne 
portent pas, dans les Méditations, la marque de l'imagination de 
saint Bonaventure. Il suit la tradition, et, jusqu’à l’Ascension, son 
récit ne diffère pas sensiblement de celui de la Légende dorée. 

Mais, après l’Ascension, le voici qui nous introduit de nouveau 
dans le ciel. Jésus, suivi des patriarches, ouvre la porte du Paradis 
et vient s'agenouiller devant son Père. « Mon Père, dit-il, je vous 
rends grace puisque vous m'avez donné la victoire. » Et son Père, 
le relevant, le fit asseoir à sa droite. Et alors tout le Paradis chanta. 
Jamais, depuis l'origine du monde, il n’y eut pareille joie dans le 
ciel. Saint Jean, à Pathmos, entendit quarante-quatre mille joueurs 
de harpe : ce n’était qu'un écho lointain de cette ineffable musique’. 

Cette scène triomphale ne pouvait manquer de séduire nos 
poètes. On la retrouve chez tous. Chez Gréban, Jésus présente à son 
Père les patriarches qu'il a arrachés à la mort. « Mon Père, dit-1l 
en substance, me voici; j'ai terminé le voyage que vous m'aviez 
ordonné jadis d'entreprendre. » Et le Père, plein d’une joie grave, 
prononce ce vers cornélien : 


ll suffit, le devoir est fait *. 


taphaël, Michel, Gabriel, Uriel, chantent d'abord l’un après 
l’autre, puis, tous les anges célèbrent en chœur la victoire de 
Dieu. 

On voit de combien d'épisodes les auteurs de Mystères sont rede- 
vables à saint Bonaventure. 

Mais ils lui ont emprunté autre chose encore. Plusieurs détails de 
mise en scene viennent également des Méditations. 

Au moment de l’Annonciation, par exemple, l'ange doit fléchir 
le genou devant la Vierge et la Vierge s’agenouiller devant l'ange. 
L'auteur du Mystère de Rouen, qui donne ses références, ne manque 
pas de citer le passage de saint Bonaventure où l'attitude de la 
Vierge et de l'ange est expressément indiquée“. 


1. Gréban, vers 27 087. 

2. Méditations, ch. Lxxxiv. Le célèbre poème de Guillaume de Deguilleville, Le 
Pèlerinage de Jésus-Christ (xtv°s.), n’est souvent que la paraphrase des Méditations. 

3. Gréban. vers 33 275. 


A 


+. Avant saint Bonaventure, aucun auteur, à ma connaissance, ne dit que 
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La Nativité se présentait également aux spectateurs sous l’aspect 
qu'elle revêt dans saint Bonaventure. Plusieurs détails sont à noter 
dans la description qu'il en fait. L'Enfant, au moment de sa nais- 
sance, apparaît couché sur la terre, et protégé seulement par une 
poignée de foin. La Vierge et saint Joseph s’agenouillent devant lui 
pour l’adorer. Enfin des anges descendent du ciel et viennent aussi 
s’incliner devant leur Dieu’. 

Aucun de ces traits n’a été négligé par les auteurs des Mystères. 
Mercadé, par exemple, qui donne de temps en temps des indications 
scéniques, dit, à cet endroit, que saint Joseph voit « Marie à genoux 
devant son enfant qui est nez et est accompaigniez de plusieurs 
angèles qui rendent grande clarité et font grant mélodie ». 

Gréban met dans la bouche de saint Joseph des vers assez précis 

pour le dispenser de tout autre indication : 
J’apperçois un enfant qui pleure 
Tout nu sur le ferre (le foin) gisant 
Et la mère à genoulx devant 
L’adorant par grand révérence. 

Et il ajoute : 

...Qu’ay je à faire 
Sinon à moi ruer à terre 
Et adorer le nouveau né ?? 

Les anges ne sont pas oubliés, et, à la fin de la scène, une note 
nous fait savoir que « icy s’en retournent les anges en Paradis, et en 
doit tousjours demourer ung avecques Nostre Dame ». 

Dans les épisodes de la Passion, quelques détails de mise en 
scène viennent encore des Médilations. 

Comment Jésus fut-il crucifié? Fut-il attaché sur la croix déjà 
dressée, ou fut-il cloué sur la croix couchée à terre? — La question 
ne pouvait laisser indifférent un mystique qui voulait revivre 
toutes les minutes de la Passion. Saint Bonaventure décrit lun et 
l’autre mode de crucifixion, et sa forte imagination, toujours préte 
à s’émouvoir, lui fournit plus d'un trait pathétique. La seconde 
manière lui parait avoir de nombreux partisans. Aussi veut-il 
que sa chère fille imagine « ces ribauds » couchant Jésus sur 
la croix, et tirant de toute leur force ses bras et ses jambes, pour 


l'ange s’agenouilla devant la Vierge et la Vierge devant l’ange. La Légende dorée, 
elle-même, est muette sur ce point. 

4. Méditations, ch. vit. 

2. Vers 5 050 et suiv. 
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amener les' mains et les pieds à l’endroit où ils doivent être 
cloués'. C’est précisément de cette façon que l’on crucifiait Jésus 
dans nos Mystères. La croix était étendue sur la scène et le patient 
couché sur la croix. Le détail atroce des membres que l’on tire et 
disloque avec des cordes pour les allonger et amener les mains et 
les pieds jusqu'aux trous n’a pas été omis. Chez Gréban un sou- 
dard commande la manœuvre en ces termes : 


Prenez moi ces deux gros cordons 

Que j’ay à son poignet serrés, 

Et lirez tant que vous pourrez 

Vous quatre — jusqu'aux nerfz desjoindre, 
Tant que vous faciez la main joindre, 

Au pertuis qui est fait pour elle ?. 


Mercadé, Gréban, Jean Michel, développent longuement, et avec 
une verve ignoble, ce que saint Bonaventure indique d'un mot. 

Enfin, un autre délail de mise en scène se rencontre dans tous 
les Mystères de l'Europe. Après la descente de croix, la Vierge assise 
au pied du gibet encore debout, serre contre sa’ poitrine le corps 
inanimé de son Fils : touchante attitude, imaginée, comme on l’a 
vu, par saint Bonaventure. 

On peut mesurer maintenant tout ce que le théâtre doit à saint 
Bonaventure. Si les Méditations n’existaient pas, il manquerait aux 
Mystères quelques-unes de leurs meilleures pages. Chose étonnante, 
et à laquelle on ne songe guère, c’est l’esprit fransciscain qui a 
vivifié le drame du moyen age. Saint Francois a tout renouvelé 
autour de lui. « Semblable au soleil qui se lève derrière les mon- 
tagnes d'Assise’ », il a fait fleurir la poésie et l’art italien. Un de ses 
rayons à touché les Mystères. 

ÉMILE MÂLE 


(La suite prochainement.) 


1. Ch. rxv. Dans l’Arbor vite, saint Bonaventure suppose aussi que Jésus a 
été crucifié couché sur la croix. C’est l’idée qui prévalut. 

2. Vers 24738 et suiv. 

3. Dante, Paradis, chant XI. 
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DE L'ÉCOLE TOURANGELLE DU XVe SIÈCLE 


Lorsqu'on se trouve en présence de 
quelque sculpture en bois du xv° siècle, 
c'est toujours aux ateliers brabancons 
ou anversois, rhénans ou franconiens 
qu'on est tenté de l’attribuer. La fécon- 
dité de ces ateliers fut telle en effet qu'il 
semble à première vue que, seuls, les 
Flamands et les Allemands aient tra- 
vaillé le bois au xv° siècle. D'autre part 


le style propre des bois français de ce temps n’a pas encore été 
suffisamment analysé et défini pour que l’on puisse, devant une 
œuvre dépourvue d'état civil quelconque, affirmer au premier 
abord qu’elle appartient à l’école francaise. Dans l’exposition rétro- 
spective de l'Art français organisée en 1900, il s'était glissé évi- 
demment nombre de productions de ces ateliers que nous citions 
tout à l’heure, et nous ne sachions pas qu'aucune étude critique ait 
été tentée alors pour discerner les caractères réels des uns et des 
autres. Mais il est certain aussi que bien des morceaux, dans tel 
musée ou dans telle collection particulière, portent l'étiquette « bois 
flamand », ou « bors allemand», qui doivent appartenir sans conteste 
à l'œuvre de nos huchiers et de nos tailleurs d'images en bois. Ne 
s’est-on pas également aperçu depuis peu que tout panneau peint du 
xy° siècle n’appartenait pas forcément à l’école flamande ou à l’école 
allemande et qu'il y avait peut-être encore moyen, malgré les des- 
tructions et les exils, de reconstituer quelques séries de peintures 
françaises de ce temps? 

Nous voudrions, en étudiant ici quelques œuvres de provenance 
certaine, non pas indiquer un critérium absolu, mais donner 
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au moins des types de bois français qui permettront peut-être cer- 
taines attributions ou identifications postérieures. 

Ces œuvres appartiennent à la région de Tours et datent approxi- 
mativement du milieu ou de la seconde moitié du xv° siècle, c’est-à- 
dire du temps où Michel Colombe, après une éducation première et 
peut-être des voyages dont le détail précis nous échappe complète- 
ment, vient y établir son atelier. Ch. de Grandmaison, à propos 
d'un livre récent', nous a reproché de nous être fait une « idée fort 
exagérée » de l’activité de la production sculpturale en Touraine 
à cette époque. Aux témoignages que nous avions produits alors 
nous sommes heureux de pouvoir ajouter celui de ces œuvres nou- 
velles : bien qu'elles appartiennent à un genre spécial, elles ne 
paraîlront peut-être pas négligeables pour attester l’activité de nos 
imagiers d’ « avant la Renaissance », pour nous renseigner sur la 
qualité du style francais, tel qu’il se formulait dans des ateliers de 
sculpture installés à côté de ceux où travaillaient le peintre Jean 
Fouquetet ses élèves, tel qu’il s’'imposait à imagination d’un artiste 
nouveau venu en Touraine, comme Michel Colombe. Elles affirment, 
elles aussi, la vitalité de cet art que l’on veut toujours nous repré- 
senter comme épuisé et mourant et que l'on efface volontiers devant 
son rival italien pour proclamer l'influence prépondérante de celui-ci 
dans la formation du génie d'artistes comme notre Michel Colombe. 

Peu s’en est fallu, du reste, nous l’allons voir, que ces œuvres 
nallassent rejoindre la foule de celles qui, anéanties, dispersées ou 
méconnues, sont impuissantes à nous apporter aujourd’hui le témoi- 
gnage de leur saveur originale et de leur charme spontané. 

Il s’agit d’abord d’une série de panneaux sculptés sur bois : trois 
sont entrés récemment au musée du Louvre; un quatrième figure 
aujourd’hui dans les collections de Me Louis Stern, et viendra sans 
doute un jour, on nous en a donné la gracieuse assurance, rejoindre 
ses pareils dans nos collections nationales. Des trois panneaux du 
Louvre, l’un avait été acquis en 1902 par le département de la 
sculpture du moyen âge d’un marchand qui en ignorait la prove- 
nance et le donnait pour une figure de la Charité. Il représente un 
angelot long vêtu, tenant de la main gauche une bourse d’où s’échap- 
pent une série de pièces de monnaie. Il ne fut guère malaisé d’y 
reconnaitre un ange portant un des instruments de la Passion : la 


4. Michel Colombe et la sculpture francaise de son temps. Paris, 1901. — Ch. de 
Grandmaison, Deux points de la biographie de Michel Colombe (Bull. de l’art ancien 
et moderne, 1902, p. 119). 
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bourse et les deniers de Judas, d'autant que nous nous souvenions 
avoir vu, accrochés aux murs d’une église de Touraine, deux panneaux 
très analogues à celui-ci, où des anges de mème taille et de même 
costume portaient, l'un le fouet et les verges, l’autre les clous de la 
Passion. Ce sont les deux panneaux que la fabrique de l’église de | 
Rouziers, où ces deux fragments isolés se trouvaient par accident et 
non par destination, a cédés récemment au musée du Louvre '. Quant 


ANGE PORTANT LA BOURSE DE JUDAS 
PANNEAU EN BOIS SCULPTÉ, ÉCOLE TOURANGELLE, XV° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


au panneau de la collection Stern, il représente un ange tenant 
devant lui une longue bande d’étoffe plissée qui n’est autre que le 
linceul du Christ. 

Les quatre panneaux faisaient partie, sans aucun doute, de la 
même série. Ils sont exactement de mêmes dimensions, de même 
matière (un bois de chêne assez clair) et de même disposition décora- 
tive. Les angelots, en assez faible relief, reposent sur une petite ter- 


1. Les originaux ont été remplacés dans l’église de Rouziers par des moulages 
exécutés dans les ateliers des Musées nationaux. 
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rasse inclinée, toute semblable dans les quatre morceaux. Le panneau 
de la collection Stern seul a été cintré par le haut; mais il parait 
avoir subi cette opération à une date relativement récente. Il est, du 
reste, un peu moins bien conservé que les autres, soit qu'il ait eu à 
souffrir des intempéries depuis la dispersion de l’ensemble, soit qu'il 
ait été trop énergiquement nettoyé et gralté par ses détenteurs suc- 
cessifs. 

Les deux panneaux de Rouziers étaient recouverts, lorsqu'ils 
arrivèrent au Louvre, d’un badigeon sauvage dont les couleurs 
criardes altéraient le caractère des sculptures et en empataient les 
finesses. On a retrouvé, en le faisant disparaitre, quelques traces de 
l’ancienne polychromie qui s'étaient conservées au-dessous, traces 
de dorure dans les ailes, de bleu dans les fonds, les couleurs ou l'or 
étant mélangés, suivant l'habitude, à un léger enduit crayeux. Il a été 
impossible, malheureusement, de laisser subsister ces traces de 
couleur par trop fragmentaires et dénalurées par les enduits qui 
les avaient recouvertes. On a retrouvé également dans les fonds les 
silhouettes de quelques ornements architecturaux qui s’y appli- 
quaient et reliaient sans doute nos panneaux à l’ensemble décoratif 
dont ils faisaient partie. 

Les quatre figures que nous avons eu l’heureuse fortune de pou- 
voir rapprocher ne constituent, en effet, certainement pas une série 
complète; le nombre des instruments de la Passion n’est pas très 
défini dans l'iconographie traditionnelle ; il peut aller jusqu'à quinze 
ou vingt, et rien n'empêche, s'ils n’ont pas tous servi de bois de 
chauffage, que nous ne remettions la main un jour ou l’autre sur 
de nouveaux fragments de la même suite. Ces panneaux s’encas- 
traient selon toute probabilité dans quelque ensemble de boiseries 
dont la nature et l'emplacement nous échappent jusqu'ici. Peut- 
être s’agissait-il d’une série de stalles dont ils auraient formé les 
dossiers, les traces d’ornements que nous relevions tout à l'heure 
provenant soit du sommet de quelque accoudoir, soit de quelque 
montant orné qui séparait les panneaux. 

La présence de deux des panneaux dans l’église de Rouziers n’est 
guère une indication sur leur provenance réelle. Ils y étaient par 
hasard, sans aucune fonction décorative, ramassés on ne sait où, par 
un curé antiquaire et artiste (hélas!) qui a laissé, dans quelques 
églises de Touraine où il est passé, des assemblages incohérents de 
morceaux anciens rapelassés et souvent défigurés et de bonshommes 
grotesques de sa façon. L'église de Rouziers, petite et médiocre, 
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n'eût jamais comporté pareil ensemble. Nos boiseries auraient-elles 
figuré dans quelque abbaye de la région, celle de la Clarté-Dieu par 
exemple, dans quelque collégiale ou dans quelque église de Tours, 
dont le mobilier aurait été dispersé à la Révolution? Il y a bien à 
Neuillé-Pont-Pierre une charmante Vierge du xrv° siècle, qui pro- 
vient, dit-on, de l'église Saint-Julien de Tours'. Aucun rensei- 


ANGE PORTANT LE LINCEUL DU CHRIST 


PANNEAU EN BOIS SCULPTE, ÉCOLE TOMRANGELLE, XV° SIÈCLE 


(Collection de M™ Louis Stern.) 


gnement précis ne nous permet jusqu'ici de rien affirmer. Cependant, 
voici quelques indications qui, à défaut d’une certitude, peuvent, du 


1. Il y eut pendant la Révolution un dépôt d'objets Wart provenant des églises 
de Tours et des environs, une sorte de « Musée des Monuments français », orga- 
nisé dans les locaux de larchevéché de Tours. Ch. de Grandmaison a retrouvé une 
liste de tableaux qui y figuraient et qui furent mis, dans la suite, à la disposition 
de l'archevêque pour servir à remeubler certaines des églises rouvertes sous le 
Consulat. Nombre de sculptures purent sans doute avoir le même sort et se 
trouver dispersées, ici ou là, sans égard à leur provenance originelle. Cf. Ch. de 
Grandmaison, Les origines du Musée de Tours (Réunion ‘des Soc. des Beaux-Arts 
des départements, 1899). 
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moins, nous fournir une vraisemblance sur l’origine et sur la nature 
de l'ensemble. 

Nous connaissons, d’une part, un acte du 25 avril 1506", passé 
par Antoine Lebrun et Olivier Bergier, menuisiers, et les fabriciens 
de l’église Saint-Saturnin de Tours. Il s’agit de parfaire des « chayres 
déjà encommencées ». [lest question d’une porte, de deux « crosses », 
de deux lutrins, mais surtout, autour du grand autel, «d’une caincture 
belle et honneste, faicte à panneaulx, drapperies et piliers sur les 
montans ». 

Nous savons, d'autre part, grâce à la Décoration du pays et duché 
de Touraine de Thibault-Lepleigney, parue en 1541, que cette paroisse 
de Saint-Saturnin était « merveilleusement riche en beaux reli- 
quaires », et qu'entre autres elle en possédait un que l'auteur déclare 
le plus magnifique qui soit, « de la vraye croix de Jésus-Christ ». Il 
serait assez vraisemblable que l’on eût choisi, comme thème de la 
décoration des boiseries à exécuter dans le sanctuaire où l’on con- 
servait cette relique insigne de la Passion, la suite des Anges por- 
lant qui la croix, qui la couronne d’épines, qui le suaire, qui les 
clous, etc. Certes, cela ne suffit pas pour nous faire affirmer que nos 
panneaux proviennent de Saint-Saturnin de Tours, qu’ils voisinaient 
jadis avec l'admirable et à jamais regretté Trépassement de la 
Vierge de Michel Colombe, que nous décrit avec enthousiasme le 
même Thibault-Lepleigney. Mais l'hypothèse de cette provenance 
nous parait cependant assez vraisemblable, si surtout l’on remarque 
que le marché dont nous parlions tout à l'heure fait allusion à un 
travail déjà commencé. La date de 1506 serait peut-être, en effet, un 
peu tardive pour nos angelots, dont le style tout gothique annonce 
bien plutôt le plein xv° siècle et qui appartiendraient en ce cas à la 
plus ancienne partie des stalles de Saint-Saturnin. 

Ces angelots long vêtus, en effet, nous l’avions déjà noté autrefois 
à propos de ceux de Rouziers’, sont de la famille du charmant 
angelot en bronze du château du Lude qui est daté de 1473, et ils 
préparent la grâce plus assouplie et plus délicate de ceux que Michel 
Colombe sculptera au tombeau de Nantes dans les premières années 
du xvi’ siècle. Leurs formes robustes et calmes, leurs visages pleins, 
d'expression douce, sans mièvrerie, sont d'une saveur très française. 
De même, les plis tranquilles de leurs longues tuniques tombent 
parallèlement jusqu'aux pieds, où s'indiquent à peine quelques cas- 

1. Cf. D® Giraudet, Les Artistes lourangeaux, p. 250. 

2. Michel Colombe et la sculpture française de son temps, p. 85-86. 


—— 


QUELQUES BOIS SCULPTES DE L'ÉCOLE TOURANGELLE 113 


sures caractéristiques et nécessaires, avec une simplicité de facture, 
une logique dans l'exécution, qui sont bien éloignées des tumultes 
arbitraires de plis cassés et entrecoupés chers aux imagiers flamands 
ou allemands. On n’y trouve rien non plus qui rappelle cette ampleur 
magistrale des sculptures bourguignonnes du xv° siècle, point de 
manteau, point de dalmatique largement et savamment drapée. C'est 
un art précis, discret et modéré qui s'exprime ici : c'est celui de 
l'école de la Loire tout entière, depuis Jean Fouquet jusqu’à Michel 


ANGES PORTANT LE FOUET ET LES CLOUS DE LA PASSION 


PANNEAUX EN BOIS SCULPTE, ÉCOLE TOURANGELLE, XV° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


Colombe. La facture est assez fine, quoiqu'il s'agisse seulement de 
morceaux décoratifs: les détails, dans les chevelures, les ailes, les 
accessoires, sont accentués avec précision et netteté, et l’outil de 
Vouvrier, s'il n'a pas la virtuosité parfois excessive des tailleurs de 
bois du Nord et de l'Est, est d’une habileté très suffisante. 

Nous savons, du reste, qu'il y avait d'assez nombreux ateliers de 
seulpteurs sur bois à Tours à cette époque, et Ch. de Grandmaison ! 
lui-même reconnait avoir relevé dans la liste des principaux chefs 
de famille de la ville qui vinrent prêter serment à Louis XI en 1471 
une demi-douzaine de noms de sculpteurs sur bois sur environ 


1. Bulletin de l'art ancien el moderne, loc. cit. 
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600 noms; un pour cent, dans cette aristocratie des métiers touran- 
geaux, c'est encore une assez jolie proportion. Nous connaissons ces 
noms par louyrage du docteur Giraudet'; ce sont ceux, par exemple, 
de Jean Aubry, dont le fils travaillera encore en 1539, de Macé Cartier, 
de Henri Colas, dont l'atelier sera également continué par son fils, de 
Jacques Cothereau, d'Antoine Lebrun, celui-là même qui exécutera 
les « chaires » de Saint-Saturnin et dont les fils, plus tard, feront à 
Tours des boiseries destinées à aller orner le château de Fontai- 
nebleau. Souvenons-nous enfin de Jacquet François, qui sculpte pour 
Louis XI, en 1480, un Saint Martin en bois que doit enluminer le 
peintre Bourdichon’. 

Où rencontrer aujourd’hui les traces de l’activité de ces artistes? 
Peut-être dans les quelques boiseries décoratives, dans les stalles 
d'église, qui subsistent çà et 1a? Quelques-uns cependant sont désignés 
comme « tailleurs d'images en bois», et nous devons retrouver, sorties 
de Jeurs mains, de véritables statues en ronde-bosse. Effectivement, 
nous avons relevé dans les églises rurales des environs de Tours, à 
la Ville-aux-Dames, à Limeray, notamment, quelques figures de 
Vierges ou de saints, échantillons médiocres et rares, malheureu- 
sement, de cette production particulière. Une Vierge de douleur, du 
musée de la Société archéologique de Touraine, est d’un style très 
supérieur, très gothique encore, avec plus de souplesse et de liberté 
que les figures du xiv° siècle, dont elle se rapproche cependant par 
une certaine élégance délicate et par certaines formules d'exécution *. 
Cette statue paraît provenir d’un calvaire. Elle se dressait sans 
doute à côté d'un crucifix en pendant à un Saint Jean, et si l’on 
réfléchit à la place que l'on donnait généralement à ces figures dans 
nos églises du moyen âge, sur une poutre transversale au-dessus de 
l'entrée du chœur, on comprendra pourquoi il élait nécessaire de les 
exécuter en bois. De fait, il nous reste encore aujourd'hui un cer- 
tain nombre de statues en bois de la Vierge et de saint Jean, groupées 
ou isolées, qui ont dû faire partie de calvaires de ce genre. De ce 
nombre, outre la Vierge de Tours que nous rappelions tout à l'heure, 
est une admirable Vierge de douleur que nous avons publiée‘ et 
qui figure dans l’église de Beaulieu-lès-Loches. Celle-ci date de la 
fin du xv° siècle et se rapproche, comme style et comme allure, de 


1. Les Artistes lourangeaux, passim. 
2. Archives de l’art francais, IV, 5. 

3. Michel Colombe, p. 77, fig. 

4. Ibid., p. xx et 335. 
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l’incomparable Madeleine de Solesmes. Nous avons noté aussi à 
Crissay, près de l’Ile-Bouchard, une Vierge et un Saint Jean en bois 
plus tardifs, mais qui se rattachent toujours à la même série. 

Enfin, l’église de Loché-sur-Indrois (Indre-et-Loire), près de 
Montrésor, possédait encore, il y a quelques années, deux statues 
de bois provenant de l’abbaye voisine de Baugerais et représentant 
la Vierge et saint Jean debout, qui figuraient jadis, évidemment, de 
chaque côté d'un Christ en croix '. Malheureusement, un curé de 
Loché s'était défait un beau jour de ces deux morceaux”, et nous ne 
les connaissions que par la photographie qui en figurait dans l’excel- 
lente collection de documents archéologiques de M. Louis Bousrez, 
de Tours. 

Déracinées et anonymes, nos deux statues couraient le monde. 
On les disait parties pour l'Angleterre. L’une d'elles cependant, 
le Saint Jean, entrait, il y a trois ans, dans la collection parisienne 
de M. Léopold Goldschmidt, dont mainte et mainte pièce de premier 
ordre ont déjà passé sous les yeux des lecteurs de la Gazette. Le 
marchand de qui M. Goldschmidt la tenait disait l'avoir achetée a 
Vienne (Autriche) d'un noble hongrois (?), et l’on pense si les attri- 
butions marchaient leur train. Le morceau cependant n'était ni 
italien, ni allemand, ni tyrolien, mais simple bois tourangeau : la 
comparaison de la photographie de M. Bousrez avec l'original de ba 
collection Goldschmidt ne nous a pas permis de douter un seul 
instant de l'identité de celui-ci avec l’une des slatues de Loché. Non 
seulement tous les détails de la physionomie et du costume, mais 
certains défauts du bois, ainsi que des traces du travail de l'outil, 
dans les plis de la robe notamment, s'y retrouvent absolument sem- 
blables. L’enduit polychrome seul a disparu, sauf dans le fond de 
certains plis au revers de la figure. 

L'apôtre Jean, pieds nus, selon la tradition iconographique con- 
stante, est debout, les bras croisés sur la poitrine, la tète penchée dans 

1. L'abbaye de Baugerais avait été, d’après le Dictionnaire archéologique de Carré 
de Busserolle, fondée au xu° siècle par des moines de Citeaux. Ruinée pendant 
la guerre de Cent ans, elle se releva au cours du xv® siècle. C’est à ce moment 
qu’elle s'enrichit sans doute des statues dont nous parlons. Elle comprenait, 
paraît-il, à côté de l’église abbatiale, une chapelle consacrée à saint Jean. Nows 
ne croyons pas cependant que la statue que nous allons décrire provienne de cette 
chapelle, 

2. ll est inutile d’insister sur la différence qu'il y a entre la cession normale 
et régulière dont nous parlions tout à l'heure et une opération de ce genre, géné- 


ralement subreptice, qui anéantit pour l'histoire des documents souvent impor- 
tants et les transforme en simples objets de curiosité, de provenance inconnue. 
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une attitude de méditation douloureuse. Il est vêtu d’une longue 


MATER DOLOROSA 
FIGURE EN BOIS PROVENANT D'UN CALVAIRE 


ÉCOLE TOURANGELLE, XV° SIÈCLE 


(Collection de M. Hoentschel.) 


tunique à manches, sans 
ornements d’aucune sorte, 
légerement relevée et re- 
tenue sous le bras gauche 
de faeon à faire sur le 
devant une belle chute de 
plis. Il a les cheveux cou- 
pés régulièrement autour 
de la tête, suivant la mode 
du milieu du xv° siècle. 
La figure est directement 
inspirée de la nature, 
presque un portrait. Le 
modelé des mains est pré- 
cis et nerveux. 
L'ensemble est certai- 
nement plus robuste que 
dans les angelots que nous 
examinions tout à l'heure, 
la draperie plus ample et 
un peu plus lourde. Mais 
il y a néanmoins dans ce 
naturalisme plusde finesse 
et d esprit que de brutalité 
et de lourdeur. ILn’y a pas 
d’exeès inutile, de compli- 
cation à la flamande ou à 
la bourguignonne dans 
celte draperie très simple, 
qui reste absolument lo- 
gique et presque sans for- 
mules. Liimagier qui a 
taillé ce bois est certaine- 
ment un contemporain el 
un compatriote de Jean 
Fouquet, dont nous re- 
trouvons ici non seule- 


ment un type caractéristique, mais aussi la manière et les habitudes 


d'esprit, absolument comme on les retrouve dans ce très important 
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retable de Vernou sculpté 
autour d'une Notre-Dame 
de pitié, Varchevéque Jean 
de Bernard et son neveu‘. 

Quant à la Vierge de 
douleur qui accompagnait 
le Saint Jean, nous espé- 
rions bien la retrouver 
quelque Jour, sous une 
étiquette plus ou moins 
fantaisiste. Nos espéran- 
ces ont été réalisées plus 
tôt même que nous ne 
pensions: car elle a trouvé 
asile, à Paris également, 
chez M. Hoentschel, à 


Vextréme obligeance du- 


quel nous devons d’avoir 
pu l'étudier et la repro- 
duire ici. L'identité du 
morceau et son rapport 
étroit avec le Saint Jean 
de M. Goldschmidt ne 
sauraient faire aucun 
doute. La photographie 
d'ensemble de M. Bousrez, 
d'abord, est là pour nous 
en assurer. À son défaut, 
le style de l’œuvre, cer- 
tains détails de l'exécution 
dans la draperie et sur- 
tout dans les mains, enfin 
l'identité des dimensions, 
suffiraient pour le dé- 
montrer. 

Ce morceau est peut- 
étre un peu plus lourd et 


en pierre entre 1455 et 1464, où figurent, 


SAINT JEAN 


FIGURE EN BOYS PROVENANT D'UN CALVAIRE 
ÉCOLE TOURANGELLE, XV° SIÈCLE 


(Collection de M. Léopold Goldschmidt.) 


moins adroit; mais il est encore d’un très grand caractère. La robe 


t. Cf. Palustre, Album de l'Exposition de Tours de 1890, pl. XII; — P. Vitry, 


Michel Colombe, p. 82. 
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aux plis droits et épais, le manteau qui couvre la tête et assombrit 
le visage, pour retomber sur les pieds en chute pesante, sont d'une 
facture un peu massive; mais on n’y trouve, de même que dans le 
manteau du Saint Jean, ni formules arbitraires, ni virtuosité exces- 
sive. Le visage présente un caractère très réaliste également, avec 
une sorte de vulgarité expressive; mais il a moins de précision et 
d’accent que celui de la figure qui fait pendant. Les mains seules 
sont d’un dessin aussi serré et d’une exécution aussi raffinée. Faut-il 
insinuer que nous sommes en présence de l’œuvre de deux ouvriers 
du même atelier, l’un un peu moins habile que l’autre? Cela ne 
nous semble pas absolument nécessaire. L'étude de ce second mor- 
ceau nous confirme, en tous cas, dans l’idée que la date de l’un et 
de l’autre ne saurait être postérieure au milieu du xv° siècle. Nous 
sommes ici encore en plein art réaliste, sans aucune trace de cet 
adoucissement, de cette détente, qui ira s’accentuant jusqu'aux der- 
nières œuvres de Michel Colombe. 

Il n'en va pas tout à fait de même pour un Christ crucifié en 
bois, conservé au presbytère de Saint-Denis d'Amboise. A ne consi- 
dérer que ses dimensions et son caractère général, on pourrait être 
tenté de voir dans ce Christ le complément du calvaire dont nous 
venons d'examiner la Vierge et le Saint Jean. Sans doute a-t-il fait 
partie jadis d’un ensemble analogue, placé dans quelque église où 
quelque chapelle d’Amboise. Le caractère gothique du travail s'y 
affirme encore par la finesse précise et volontaire du traitement de la 
barbe et des cheveux, par la facture énergique de la couronne d’épines, 
presque semblable à celle de la belle tête de Christ champenoise du 
Louvre’. Le type de la figure est encore assez individuel et réaliste, 
surtout lorsqu'elle se présente de profil avec son nez long, son menton 
fuyant, ses paupières lourdes. Ce réalisme, cependant, est déjà moins 
ipre. On constate ici une légère généralisation des traits et comme 
une froideur naissante qui dépasse la discrétion et la modération 
habituelle du réalisme de l’art tourangeau du xv° siècle. Évidem- 
ment la Touraine n’a jamais connu les excès, les brutalités du natu- 
ralisme très accentué commun aux Flandres et à la Bourgogne. Mais 
il y a autre chose ici, et il nous parait indispensable de rajeunir 
quelque peu ce dernier morceau et de le dater au moins du premier 
quart du xvi° siècle. 

Quoi qu'il eu soit, nous pensons qu'il n’était pas inutile d’insister 
sur la provenance exacte de ces différents morceaux de sculpture en 

1. Gazelte des Beaux-Arts, 1903, t. I, p. 307. 
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bois exécutés en France et très vraisemblablement par des ouvriers 
nationaux : la ressemblance de leur style avec les œuvres francaises 
contemporaines nous en assure. 

Il est encore assez difficile, à notre avis, d’en déduire un type du 
bois français; la production, moins abondante chez nous que chez 
les Flamands et les Allemands, ne paraît pas s'être fixée en de 
véritables formules; elle ne paraît pas non plus avoir atteint l’ex- 
tréme virtuosité des ateliers élrangers. Le bois Goldschmidt, en 
particulier, malgré son grand style, est d’une facture un peu rude 
et le travail de l'outil appa- 
rait dans le chêne clair avec, 
dirait-on, une certaine gau- 
cherie savoureuse. Ce n’est 
pas là la pratique banale d’un 
ouvrier travaillant dans un 
atelier où les commandes 
s'exécutent à la grosse. 

Il est certain, d'autre 
part, que ces ateliers fran- 
çais étaient en rapport avec 
les ateliers étrangers. Le 
travail du bois au xv° siècle 
est un des domaines où l’art 


français nous paraît se main- 
tenir le plus évidemment en GARE ON 
tale l'art du Nord, BOIS SCULPTÉ, ÉCOLE TOURANGELLE, XVI° SIÈCLE 
. ur . ‘ (Presbytère de Saint-Denis, Amboise.) 
résistant ainsi à l'invasion et j 
à l'influence grandissante des produits italiens. Des huchiers fla- 
mands, établis en France, participèrent notamment à l'exécution 
de ces magnifiques ensembles de stalles, de Rouen, d'Amiens, de 
Vendôme, etc.; mais les ateliers où ils travaillaient comportaient 
aussi nombre d'ouvriers francais. Il n’y eut pas toujours fusion entre 
leurs différentes traditions, leurs différents tempéraments; et, de 
même que nous avons pu rencontrer jusqu'en Touraine des mor- 
ceaux de sculpture en pierre ou en bois dans lesquels le style et 
l'esprit flamands sont prédominants, de même voici quelques spéci- 
mens de bois où les caractères de l’art français nous ont paru 
manifestes. 


LAGEENIE MAN AR Ve 


UN PORTRAIT D’? ENFANT 


« ELIZABETH LAURA HENRIETTA RUSSEL » 


n portrait d’enfant, et de l'école anglaise, c’est une double 
bonne fortune, bien que la douce figure ne soit que la trans- 
position par une habile main française, de l’estampe originale. 

Distinction, élégance native, telle peut se caractériser l’école 
anglaise de portraits dans les deux derniers siècles. Aux hasards de la 
recherche d’analogues images, provoquée par la gravure imprimée 
en couleurs que la Gazette des Beaux-Arts offre à ses lecteurs, à 
feuilleter l’œuvre d’un Joshua Reynolds, d’un Gainsborough ou de 
Thomas Lawrence interprétés au pointillé ou à la manière noire par 
des graveurs comme les Smith, les Watson, les Ward, Green ou 
Bartolozzi, on reste émerveillé de l'élégance de leurs modèles. La 
race y apparait synthétisée dans sa rare beauté. C'est son type dis- 
tigué, son allure, son teint éblouissant, qui éclatent à travers le 
fluide peinture et les procédés de gravure exquis qui la reproduisent. 

L'enfance, cette aurore, et l'adolescence, cette promesse sur le 
point de devenir une savoureuse réalité, les maîtres anglais ont su 
les rendre parfaitement et faire de ces juvéniles figures autant de 
délicieux tableaux: qui a vu le Blue Boy de Gainsborough ne l’ou- 
bliera jamais. Certaines estampes d’après Reynolds sont célèbres : 


Lady Smith avec ses enfants, gravée par J. R. Smith; la Countess of 


Harrington également entourée de-sa famille, interprétée de suave 
manière par Bartolozzi; Miss Gwatkin, les mains sur les genoux, ravis- 
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sant pointillé par le même maitre, et la petite Miss Pénélope qui 
attend, gravement assise, le retour d’un Ulysse de son âge, sont 
des sujets qu'on ne se lasse pas de regarder. 

Il faut citer encore l’estampe intitulée Sprightliness, l'amusante 
petite fille qui joue du tambour, la pièce de l’œuvre de Reynolds 
qui se rapproche le plus par la composition de celle de William 
Owen. Tout cela, néanmoins, est encore du pur xvi? siècle: Hoppner, 
Thomas Lawrence, Beechey, sont davantage les contemporains du 
peintre de Elizabeth Russel. 

Avec la fraicheur de son pinceau de coloriste, Thomas Lawrence 
a précisé, non sans bonheur, les graces de l'enfance anglaise, et, 
l'artiste trouvant toujours, a-t-on dit, le graveur qu'il lui faut pour 
Vinterpréter, il a été, cette fois encore, servi à souhait. 

Lady Dover et son fils grimpant sur ses genoux d’un mouvement 
si vrai, gravé par Cousins en 1831; Lady Grey formant avec ses 
enfants un groupe enlacé de suprême élégance; la pièce intitulée 
Nature, gravée par George Doo en 1827, par permission spéciale, et 
dédiée à S. A. R. la duchesse de Kent, ce qui fait supposer ces déli- 
cieux bambins de la famille royale; ou encore la petite princesse 
Sophia d'après Hoppner, gravée au pointillé par Caroline Watson, 
forment des tableaux d’idéale jeunesse. Ces enfants anglais sont 
charmants! 

Elizabeth Laura Henrietta Russel est la contemporaine absolue 
de tout ce petit monde; assise dans la campagne au ciel nuageux 
affectionné des artistes anglais, elle semble sinon triste, du moins 
sérieuse. Songe-t-elle déjà, l’aristocratique gitane, « youngest daughter 
of Lord William Russel », que jouer du tambourin n’est pas le but 
unique de la vie? 

A l’époque où William Owen la peignit, elle pouvait avoir de cinq 
à six ans et sera sans doute devenue l’une de ces gracieuses ladies aux 
cheveux d'or, fleurs exquises épanouies au pale soleil de la brumeuse 
Angleterre. 

William Owen naquit dans le Shropshire en 1769. Ce fut un 
excellent peintre de portraits. Une copie qu'il fit de la Perdita de 
Reynolds le fit remarquer. Il était de l’Académie Royale de peinture 
dès 1806. Les nombreux portraits qu’il exposa à Sommerset House 
assirent sa réputation et il partagea avec Hoppner, Romney, Lawrence 
et Beechey la faveur de leur aristocratique clientèle. I s'était fait 
une spécialité des portraits d'enfants, qu’il excellait à rendre dans 
leur grâce et leur ressemblance « individual caracter ». 
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Comme il mourut en 1895, l'artiste n’aura pas vu l’estampe que 
Meyer exécuta d’après sa peinture, publiée seulement en 1828. 

Élève de Bartolozzi, Henry Meyer, né à Londres en 1782, est un 
de ces graveurs en mezzo-tinto, ou « à la manière noire », qui ont 
porté leur art aux dernières limites de la perfection. Il s’exergait 
aussi avec succès dans le pointillé, procédé de gravure où a excellé 
son maître. Ses principaux modèles, en fait de portraits, ont été 
Hoppner, Hilton, Owen et Leslie. I] n’est mort qu’en 1846. 

Son estampe de Elizabeth Laura Henrietta Russel, d'après la pein- 
ture de William Owen, est l’une de ces pièces anglaises si appréciées 
de nos jours et que l’on couvre d’or à Paris comme à Londres. Elle 
a été tirée en couleurs, ce qui constitue presque une rareté, le plus 
grand nombre des « manières noires » soi-disant en couleurs ayant 
été coloriées après coup. 

Nous n'avons pas réussi à la rencontrer, mais était-ce bien néces- 
saire devant le travail de M. Chauvet qui la reproduit fidèlement, 
réduite environ d’un tiers? Anglaise à tromper, sa planche nous 
rend la carnation délicate et les fines tonalités du costume de l’es- 
tampe originale. 

Pour ceux que la fabrication de cette planche intéresserait, disons 
que le procédé de reproduction est à fond d’héliogravure avec travail 
de retouche très minutieux et qu’il dérive du procédé employé au 
xvi’ siècle par Debucourt et Janinet. 

L'image photographique est reportée quatre fois sur quatre 
planches différentes, mais identiques. C’est à ce moment que l’art 
du graveur intervient avec ses moyens ordinaires, en amenant par 
élimination chacune de ces quatre planches, devant être tirées en 
jaune, en bleu, en rouge et en noir, au degré voulu, de manière à 
ne laisser sur chacune d’elles que ce qui doit venir en jaune, en 
bleu, et ainsi de suite. La planche de noir, appliquée et tirée en 
dernier lieu, donne l'accent et précise davantage le dessin. 

Mais qu’on ne s’y trompe pas: le procédé, bien qu'à base de 
photographie, est loin d’être mécanique, et le travail du graveur reste 
fort délicat. C’est faire œuvre d'artiste que d’y exceller, et il faut un 
habile homme pour arriver à un résultat pareil, qui rend presque 
illusoire, en la remplaçant, la possession de l’estampe originale. 
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LE PALAIS FARNESE 


| ux palais n'a, dans Rome, Vallure plus fière que 
le palais Farnese. Cette magnifique demeure a 
pour elle le prestige d’une longue histoire ot les 
noms des Farnése, qui furent ses hôtes, se mé- 
lent à ceux de San Gallo et de Michel-Ange, qui 
furent ses architectes. Elle a surtout l’incompa- 
rable prestige que lui confère la noblesse de sa façade presque nue, 
la richesse sévère de sa corniche, l’ampleur de sa masse carrée qui 
semble une forteresse. Le palais Farnèse se dresse sur une place 
paisible, dominant d’un côté le Tibre et regardant le Janicule, fai- 
sant face de l’autre côté au Campo di Fiori. Il est ainsi en plein cœur 
de Rome, non loin du palais de la Chancellerie, qui est au Pape, et à 
proximité de ce corso Vittorio Emmanuele bruyant et remuant, 
qui est le chemin de Saint-Pierre. Depuis trente ans, il est occupé 
par l’ambassade de France auprès du Quirinal, et par l'École 
française, qui disposent des deux étages. Aujourd'hui le gouver- 
nement français songe à devenir le possesseur définitif du palais 
qu'il occupe depuis tant d'années, et dont il a fait Vasile attitré 
de ses représentants officiels. Le Parlement est déjà saisi d'un 
projet de loi. Même s’il juge avec certains que l'État s'impose une 
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charge assez lourde, il ne demeurera pas sans doute indifférent 
aux raisons qui légitiment le projet du gouvernement; et il ne 
pourra songer sans quelque plaisir ni sans quelque orgueil que 
la France, déjà chez elle à la Villa Médicis et à l’église Saint-Louis- 
des-Français, ajoute à ces possessions enviables celle de l’imposant 
palais Farnèse. L'un de ses hôtes‘ a dit en termes d’une charmante 
modestie : « C’est un monde que cette demeure, un musée. Il faut 
bien penser que c’est la patrie qui habite là. Je plaindrais le sot qui 
se glorifierait de cette habitation somptueuse et croirait que c’est fait 
pour lui. Mais la France est à l'aise sous ce toit qui nous écrase. 
C’est une maison digne d’elle. » 


C’est Alexandre Farnèse qui a ordonné la construction du palais 
connu sous son nom. Devenu cardinal en 1493, il dut se décider à 
habiter la Ville Éternelle. Il se renditalors acquéreur d’un grand im- 
meuble ayant sa façade sur la via delle Regola, et attenant de l’autre 
côté à un jardin fort vaste qui descendait jusqu'au rivage du Tibre. 
Cet édifice et ses dépendances se trouvaient bâtis sur un emplace- 
ment qui avait été occupé dès l’époque de l’empire romain, ainsi 
que l'ont prouvé les études de M. de Navenne et de M. Chedanne. A 
peine installé, Alexandre Farnèse forma le projet de modifier sa 
nouvelle demeure. Mais il n’en eut pas tout d’abord les loisirs 
durant sept années, il fut éloigné de Rome. Quand il y revint, il ne 
manqua pas de reprendre lesmémes desseins, et c’est à Antonio da San 
Gallo le Jeune qu'il demanda le plan de la restauration de son palais. 
On ignore la date de cette première réfection. D’après les renseigne- 
ments que l’on trouve dans Vasari, les travaux étaient déjà com- 
mencés à la fin de 1516 et ils étaient très avancés au printemps 
de 1519. Il est vraisemblable qu’Antonio da San Gallo les avait 
entrepris avant la mort de Bramante, son maitre, qui l’avait recom- 
mandé au cardinal, c’est-à-dire avant 15117. En 1515, le cardinal 
Farnèse, qui jouissait d’une grande situation, obtint le droit d’extraire 
des vignes voisines de la basilique Saint-Laurent-hors-les-Murs, 
tous les matériaux, chapiteaux, colonnes, ornements en bronze et en 
marbre dont il pourrait avoir besoin pour embellir sa demeure. 


1. Ce Charles de Moüy, Rome. 
2. Cest ce que suppose M. Clausse dans son étude si complète sur les San 
Gallo (Paris, Leroux; 3 vol. in-8°), 
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Mais il faut penser que les projets du cardinal étaient peu stables, 
ou du moins qu'ils croissaient avec sa fortune. Bientôt la réfection 
projetée ne lui suffit plus. Il agrandit son immeuble en achetant 
d'autres constructions qui étaient voisines; il en acheta en 1517, en 
1522 et en 1523. Les travaux commencés par San Gallo ne devaient 
pas avancer vite au milieu de tous ces changements. Peut-être le 
cardinal avait-il, dès cette époque, des projets plus grandioses et 
attendait-il sagement que son heure fit venue; peut-être San Gallo, 
devenu architecte de Saint-Pierre après la mort de Raphaël, était-il 
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trop occupé pour pousser avec activité la réfection entreprise. Tou- 
jours est-il qu’en 1534 le plan prescrit par San Gallo et adopté parle 
cardinal était si loin d’être exécuté qu'il fut possible d'en changer 
sensiblement l'ordonnance. A cette date, le cardinal monte sur le 
trône pontifical; il se trouve ainsi en possession d'immenses res- 
sources, et sa dignité nouvelle exige aussi des splendeurs inédites : 
il fallait bien que le pape Paul III se montrât plus difficile encore 
que le cardinal Farnèse. 

Si l’on en croit Vasari, San Gallo transforma son plan primitif 
dès qu’il sut l'élévation de Farnèse au pontificat. Il n'y avait d’ail- 
leurs de bâti que la facade principale jusqu’au premier étage; il 
était temps encore de se raviser. L'architecte décida donc la démo- 
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lition de plusieurs maisons voisines, l'agrandissement des galeries, 
des appartements, l'enrichissement des plafonds et la réfection de 
l'escalier. Il se mit à l’œuvre aussitôt, et il avait achevé la facade 
du côté de la place jusqu’au second étage, quand le pape eut une 
nouvelle fantaisie. Non content de recourir à San Gallo, Paul III 
voulut demander des projets à tous les architectes les plus célèbres. 
Sebastiano del Piombo, Giorgio Vasari, Michel-Ange Buonarroti 
furent appelés à soumettre leurs dessins au pape. On devine sans 
peine que San Gallo ne connut pas sans quelque dépit la volonté 
pontificale. Il avait, le premier, travaillé à la construction de l’édi- 
fice, il aurait bien voulu tout diriger à sa guise jusqu’à la fin. La 
destinée lui épargna l’amertume de voir son ouvrage terminé par 
un rival; il mourut. Michel-Ange avait alors soixante-dix ans passés ; 
la succession de San Gallo le tentait peu. Il se refusait donc à satis- 
faire le désir du pape, prétextant à la fois son age, son incompétence, 
et le grand nombre des travaux de peinture et de sculpture qu'il 
devait mener à bonne fin. Il céda cependant, et s’adjoignit Vignole 
pour continuer l'œuvre. S'il n'avait fait qu’ajouter aux fenêtres du 
second étage les enjolivements inutiles qui les alourdissent, sa col- 
laboration aurait peu mérité d’étre retenue par les historiens. Mais 
c'est lui qui a donné au palais Farnése la superbe corniche qui le 
couronne. A sa mort, l’édifice était loin d’être achevé. La facade 
postérieure, en particulier, restait à faire. Vignole, surchargé de 
travaux, abandonna le palais Farnèse à son élève, della Porta. La 
négligence du style indique assez que San Gallo n’est pas l’auteur de 
cette façade. Pourtant, la loggia à trois arcades qui, sur trois étages, 
s'élève au centre de la façade, du côté du Tibre, ne manque ni de 
grâce, ni même d’une certaine grandeur. Cette façade, d’ailleurs, 
a dû être la principale dans l'esprit des hôtes qui suecédèrent 
à Paul II; par un effort hardi, ils avaient imaginé de relier les deux 
rives du Tibre et d’unir ainsi le palais Farnèse à la Farnésine, 
achetée en 1580. Ce projet n’a jamais été réalisé. Et, en 1589, della 
Porla, ayant achevé la loggia, considéra que l'édifice tout entier 
était parfait. Sous la balustrade de l’arcade médiane, il fit graver 
l'inscription par laquelle il annonçait la fin définitive des travaux : 


ALEX. CARD. FARNESIVS. VICE. CAN. 
EPISCOPVS OSTIENSIS 

AEDES, A. PAVLO. Ill. PONT. MAX: 
ANTE. PONTIFICATVM INCHOATAS 
PERFECIT AN. M.DXXCIX. 
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Dans l’ensemble, le palais Farnèse est l’œuvre d’Antonio da San 
Gallo le jeune. Il y a travaillé seize ans; il en a conçu le plan général 
il l’a exécuté en grande partie. Sans rien diminuer du mérite de ses 
continuateurs, on peut dire que c’est la conception de San Gallo 
qui a dominé le plus souvent leur travail. Quand il est mort, San 
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Gallo avait achevé la façade principale et les deux latérales jusqu’à 
Ventablement; il avait terminé le portique du rez-de-chaussée, et 
commencé celui du premier élage de telle sorte, qu'on ne pouvait 
le continuer sur un autre plan. Tel qu'il se dresse aujourd’hui à 
nos yeux, le palais est donc à peu près celui qu'avait rêvé son 
premier auteur. De cette vérité les dessins et les plans conservés 
aux Offices à Florence fournissent des preuves intéressantes!. Aussi 
convient-il de se souvenir, en examinant l'architecture du palais, 
à quel architecte revient la principale gloire. 

La façade principale est d’une beauté sévère. Douze fenétres 

1. Les dessins de San Gallo, mentionnés par M. Clausse, sont énumérés dans 


le catalogue de M. Ferri Nerino : Indice geografico-analitico dei disegni di archi 
lettura civile e mililare esistenti nella reale galleria degli Uffizi in Firenze. 
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grillées, six de chaque côté d’une porte cintrée, forment au rez-de- 
chaussée une file régulière, qui exprime la force, sans lourdeur. 
Elles sont soutenues par des consoles qui font saillie, tandis que des 
bossages vigoureux environnent la porte. Au premier étage, treize 
fenêtres s’alignent, encadrées de petites colonnes, surmontées de 
frontons alternativement courbes et aigus, et rappelant la disposi- 
tion des autels intérieurs du Panthéon, dont San Gallo le vieux s'était 
inspiré en construisant à Montepulciano le palais du cardinal del 
Monte. La fenêtre du milieu s'ouvre sur un balcon qui domine la 
porte d'entrée ; au-dessus est le grand écusson aux armes des Farnèse. 
Un bandeau sépare le premier étage du second, et là encore treize 
fenêtres semblables se succèdent sur la facade. Leur encadrement 
rappelle celui du premier étage, mais il est simplifié : l'architecte a 
voulu accuser davantage la légèreté des formes, à mesure qu’il appro- 
chait du faite de l'édifice. Si l’entablement n’est pas de San Gallo, 
il est acquis qu'il en avait conçu un à peu près semblable : 
il avait trouvé le thème, et son projet ne paraît avoir différé de 
celui de Michel-Ange que par le détail. Tel qu'il a été exécuté par 
Michel-Ange, cet entablement couronne magnifiquement l'édifice : 
la hauteur de la frise, la saillie de la corniche, sont d’une imagination 
riche et hardie, et ce faite altier convient au monument. Tout est 
harmonie sévère dans cette façade ; tout s’y accorde et s’y agence 
de manière à former un seul corps. Les bossages énormes des 
encoignures, la variété des longues files de fenêtres, l'épaisseur des 
murailles, entremélent sans cesse, disait Taine, l’idée de la force à 
l'idée de la beauté. 

La même impression ést peut-être plus vive encore dans la cour 
intérieure. La grande porte donne accès dans un vestibule divisé 
en trois parties par une double rangée de six colonnes de marbre 
antique. Le passage du milieu est celui des voitures; à droite et à 
gauche un chemin plus étroit est réservé aux piétons. Ce vestibule 
sombre, avec ses douze colonnes trapues, de granit rougeâtre, solide 
et puissant, conduit à l’admirable cour intérieure, « le chef-d'œuvre 
de l'édifice ». C'est un quadrilatère d'environ 25 mètres de côté, 
environné d’un portique. Cinq larges arcades s'ouvrent entre des 
pieds-droits d'ordre dorique, et forment quatre galeries. A l’arcade 
médiane des deux galeries antérieure et postérieure, un passage 
voûlé mène ici à la porte extérieure, là jusqu’à une loggia donnant 
accès au jardin. Les salles d’attente, les salles de garde, les offices 
et les cuisines, les écuries et les remises ont leurs portes sous ces 


LE PALAIS FARNÈSE 129 


galeries. À gauche le grand escalier se développe, ample et droit, 
comme dans la plupart de ces vieux palais, interrompu à mi-élage 
par des paliers et retournant directement sur lui-même. Une frise 
sculptée domine les arcades. Au premier étage, cinq arcades corres- 
pondent à celles du rez-de-chaussée. Les colonnes sont d’ordre 
ionique, et la disposition de ces arcades s’harmonise très heureuse- 
ment avec celles qui sont placées au-dessous. San Gallo, qui s’est 
inspiré de l'ordonnance du théâtre de Marcellus, a tiré de son mo- 
dèle le plus bel effet, et l’ensemble de ces deux étages, d’une conve- 
nance sévère sans excès, lire son agrément de sa justesse même. Ce 
portique devait être ouvert; c'est plus tard, et afin d'éviter le froid 
dans les galeries, que les arcades ont dû être murées, et qu'on y a 
ouvert des fenêtres. Quant au troisième étage, il n’est pas de San 
Gallo et l’on s'accorde à regretter qu'il soit de Michel-Ange. Ici nul 
portique, nulle arcade, mais une facade, où les fenêtres, encadrées 
de maigres chambranles sont surmontées de frontons contournés, 
où des pilastres corinthiens décorent les trumeaux : on n'y retrouve 
ni la fermeté ni la simplicité des deux autres étages. Malgré ces 
détails, l'ensemble de l'édifice est d’une si belle correction de style, 
qu’on a pu regarder le palais Farnèse comme un modèle d’architec- 
ture romaine. 


ju 


L'intérieur des appartements est moins sévère que l'aspect du 
monument. Les hôtes de ces palais aimaient à s’y sentir en sûreté, 
comme dans une forteresse. Mais ils se plaisaient aussi à embellir leur 
demeure. Les grandes salles de réception s'étendent, au premier 
étage, depuis la facade principale jusqu’à la galerie intérieure ; elles 
ont été richement décorées. San Gallo avait lui-même dessiné les pla- 
fonds, comme le dit Vasari, et comme le prouvent les esquisses de 
l'architecte. Le plus important, celui de la grande galerie de vingt 
mètres, est formé de compartiments rectangulaires où se succèdent 
des caissons tantôt ovales et tantôt carrés, tandis qu’au milieu une 
croix à quatre branches contient les fleurs de Lys des Farnèse. Les 
autres plafonds comportent des caissons octogones avec rosaces cen- 
trales. En ces dernières années, on a découvert au second étage 
un plafond sculpté où quatre caissons, aux quatre angles, enca- 
drent un panneau central : les armoiries des Farnèse surmontées 
d'un chapeau de cardinal. Il est de bois de cèdre, sans dorure ni 
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coloration et on y a reconnu le style de Giacomo della Porta. Mais 
au temps de sa splendeur, le palais Farnese recut bien d’autres 
ornements. Lorsque le cardinal Odoardo Farnèse, le fils du rival 
d'Henri IV, eut la pensée de mettre en ordre les statues antiques 
recueillies par ses prédécesseurs et de faire décorer les murailles de 
fresques, ce fut un déploiement nouveau de magnificence. L’Æercule 
de Glycon, le Taureau d’Apollonios, la Flore, les Gladiateurs, es 
bustes de Paul III par Michel-Ange, emplissent les galeries, les ves- 
tibules et les salles d’apparat. Cependant les murs se couvraient des 
peintures de Daniel de Volterra, de Salviati, de Vasari,et des fresques 
de Carrache. Les rois de Naples, héritiers des Farnese, ont emporté 
les marbres dans leur royaume, et plusieurs sont aujourd’hui au 
musée : le palais romain n’a gardé que les fresques. 

On peut ne pas aimer les Carrache; mais on ne peut se défendre 
dun instant d’étonnement à voir la grande galerie où Annibal et 
Augustin Carrache ont fait planer les dieux d’Ovide. Le salle est 
fort belle : le long des murs courent des moulures blanc et or; de 
grandes niches, ornées de statues, s'ouvrent sur les côtés des lambris ; 
des cariatides imitant le marbre soutiennent la voûte; et c’est 
dans ce cadre somptueux, mais resté harmonieux, que les artistes 
bolonais ont fait vivre l’Olympe avec leur imagination fougueuse, 
sensuelle, un peu maniérée, mais éclatante et d’un grand effet. 
Annibal Carrache, appelé à Rome par le cardinal Odoardo, a 
versé dans les peintures du palais Farnèse toute la fantaisie molle 
et somptueuse de son esprit. Son frère Augustin, d’abord son colla- 
borateur, lui céda la place et se consacra à la gravure. Durant huit 
années Annibal Carrache a travaillé à la grande galerie, couvrant le 
plafond, les murailles, les panneaux et les médaillons de ses récits 
mythologiques. Le motif central représente Le Triomphe de Bacchus 
el d'Ariane. Ilss’avancent sur des chariots d'or trainés par des tigres 
et des chèvres; la foule des bacchantes et des satyres les environne; 
des Amours traversent les airs; des nymphes jouent du tambourin; 
Silène s'endort : c’est une ivresse universelle, mais olympienne. 
À gauche, Pan offre à Diane le lait de ses chèvres; à droite, 
Mercure offre à Paris la pomme d'or. Aux deux extrémités de la 
voûte, Apollon et l'Aurore, Jupiter et Ganymède. Entre la voûte et la 
frise, sur le mur perpendiculaire, une autre série de scènes se déve- 
loppe : e’est Anchise qui détache la sandale de Vénus, e’est l’Aurore 
qui embrasse Céphale avec exubérance, tandis que ses chevaux 
s’élancent dans la nuit; c’est Hercule qui oublie ses travaux en 
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jouant de la musique aux pieds d’Omphale; c'est Omphale qui sans 
façon s'appuie sur la massue du héros, a revêtu la peau du lion de 
Némée et pousse l'audace jusqu'à mettre sa jambe nue sur la jambe 
d'Hercule soumis. Sur la muraille, en face des fenêtres, Jupiter 
reçoit Junon dans son lit nuptial, Endymion est visité par Diane 
pendant son sommeil, Galatée nue, environnée de Tritons et de 
Néréides, joue à la surface des eaux. De ses bras nus, elle élève au- 
dessus de sa tête une étolfe légère que gonfle le vent; les tritons 
soufflent dans leurs conques, les Amours volent dans l'air transpa- 
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rent, les néréides exposent au soleil leurs formes molles et complai- 
samment peintes : c’est le chef-d'œuvre de la galerie. Au-dessous 
des frises dorées, d’autres légendes remplissent de petits tableaux. 
On y voit l’histoire de Prométhée sur le Caucase, celle d’Alcide et 
de Vhydre de Lerne, celle de Pygmalion et de la statue animée, 
celle d’Arion voguant dans la mer d’lonie. Toutes les fables roma- 
nesques ou pittoresques des vieux poètes grecs, toutes celles aussi 
qu’avaient remises en honneur les chants laborieux et raffinés des 
Alexandrins ont inspiré ici les peintres : il ne manque ni Mercure 
inventeur de la lyre, que chantent les hymnes homériques, ni la 
chute d’Icare, ni la triste histoire d'amour de Héro ct Léandre. 


+ dau 
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Voici pourtant qui est plus moderne : c’est, parmi les graces d’un 
riant paysage, une jeune fille assise qui caresse la symbolique licorne 
des Farnèse. Cette peinture, placée au-dessus de la porte, est du 
Dominiquin. Aux extrémités de la galerie, Persée pétrifie les La- 
pithes avec la téle de Méduse, et Persée délivre Androméde.|Les car- 
touches représentent Polyphème, ici farouche et redoutable, 1a 
tranquille et jouant de la flûte. Enfin, quatre médaillons symbo- 
lisant la Justice, la Tempérance, la Force et la Charité rappellent que 
ces peintures ont été exécutées pour un prince de l'Église. Dans 
cette abondance de dieux bien nourris, de déesses voluptueuses, 
et de demi-dieux, nymphes, tritons, amples et joyeux, on recon- 
naît sans peine le peintre moelleux de tant de saints et de saintes 
potelés, Pévocateur facile de mythologies fort peu antiques. Ces 
scenes triomphales et amoureuses étaient en harmonie avec le gout 
d'une époque doucereuse, où l’on commença d'aimer la poésie pré- 
cieuse, le sigisbéisme et l'opéra, et tout ce qui fut le propre du 
xvu siècle italien. 

Depuis le temps du cardinal Farnèse jusqu’à nos jours, bien des 
hôtes ont habité la vieille demeure. Les ministres de Parme, les 
ambassadeurs napolitains, les ambassadeurs français y ont trouvé 
successivement asile. Après Pier Luigi, fils de Paul III, la tante de 
Charles-Quint, Marguerite d'Autriche, gouvernante des Pays-Bas, y 
fixa sa résidence. Les ministres de Parme occupèrent une autre partie 
du palais. En 1655, c’est la reine Christine qui vint s'installer au 
palais Farnèse. En 1738, c’est infant don Carlos, fils de Philippe V 
et d'Élisabeth Farnese, roi des Deux-Siciles, qui hérita de sa mère la 
somplueuse demeure romaine. La branche masculine de Parme était 
éteinte: le palais passa aux rois de Naples. Les ambassadeurs napo- 
litains y remplacèrent simplement les ambassadeurs de Parme. Puis 
ce furent pour le palais des temps troublés : en 1799, le roi de Naples 
vient & Rome; en 1815, les ambassadeurs napolitains reparaissent; 
en 1864, Francois IT de Bourbon, chassé de son royaume, revient dans 
l'antique habitation des Farnèse. Quant à la France, ses séjours 
au palais Farnèse remontent loin. C’est au xvu° sièele que, 
pour la première fois, elle sy logea; les lys qui courent sur 
les frises purent alors passer pour des lys de France. Créqui 
Vhabita quand Louis XIV, après neuf années de rupture, reprit 
ses rapports avec le pape; son successeur, le marquis de Lavar- 
din, garda la même résidence. L'entrée de Créqui, en 1662, avait 
été solennelle. Parti de la porte du Peuple et venu par le Corso, 
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Créqui escorté de nombreux pages et accompagné de tous les cardi- 
naux de France, avait fait son entrée sous la grande voûte cintrée, 
qui ignorait encore les magnificences du Roi-Soleil-Créqui, comme 
Lavardin, furent hautains autant que magnifiques. Ils pensérent que 
si le palais Farnese élait solide comme une forteresse, ¢’était pour 
qu'on en usat bien. Créqui soutint une sorte de siège, et Lavardin, 
s'étant vu refuser l’entrée de Rome par Innocent XI, força cavalière- 
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ment les portes et s'installa militairement dans le voisinage de la 
galerie des Carrache. Le palais Farnese ne devait pas connaitre sou- 
vent de pareilles aventures ; il faut descendre jusqu’aux temps 
troublés — et lointains — de la politique de Crispi pour retrou- 
ver des souvenirs de siège sous la corniche de Michel-Ange. Il 
y eut cependant sous Napoléon [** quelques heures difficiles. L’empe- 
reur, fort simplement, songea à revendiquer le palais pour sa pro- 
priété. Le roi Joachim, lieutenant-général de l’empereur à Rome, 
mena autour de 1810 une sourde campagne contre l’administra- 
tion francaise, et des rapports fréquents dénoncèrent à l'Empe- 
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reur les conciliabules qui se tenaient au palais Farnèse. Napoléon 
irrité songea rapidement à confisquer le plus beau palais romain, 
et, en 1811, une lettre ordonna de mettre sous séquestre les biens 
appartenant à Rome au ci-devant roi de Naples, dont Murat se 
croyait à tort propriétaire. Cette lettre n’eut pas de suite : Murat 
resta en possession du palais et put y comploter à son aise. Restitué 
aux Bourbons après 1815, le palais Farnèse a été laissé, après 1870, 
à Sa Majesté napolitaine, et M. Louis Madelin, qui a raconté l’his- 
toire de cette tentative de Napoléon, ajoute : « Le palais est resté 
terre napolitaine. C’est ce qui a permis à ses locataires de connaître 
ce curieux et aimable duc de San Martino, administrateur du palais 
pour Sa Majesté napolitaine, et ce vénérable Suisse, Bartolomeo, qui 
retire avec tant de componction sa casquette lorsqu'il parle du Re 
Francesco. » Aujourd’hui les salons rajeunis de l’ambassade 
semblent vivre d’une vie nouvelle, que favorisent à la fois la politique 
et les goûts de l'ambassadeur. L'École française, installée depuis 
lontemps au second étage, travaille sous la direction du spirituel 
et savant M# Duchesne. L'École, comme l'ambassade, se réjouiront 
d'être chez elles dans le noble palais, plein de souvenirs, qui se 
dresse fièrement sur la petite place, devant les deux fontaines de 
marbre antique, tandis que derrière lui roulent les eaux jaunes du 
Tibre. 


ANDRE CHAUMEIX 


DEUX MANNEQUINS EN BOIS 


DU XVI SIÈCLE 


Jour la plupart des Français que l'étude de l’art 
| a conduits en Espagne, M. le comte de Valen- 
cia n'est pas un inconnu. Presque tous, en 
effet, sont ses obligés, car ils ont pu profiter 


de son savoir et de sa serviable amabilité. 
Organisateur du beau musée de l'Armeria 
Reale, il a pris une part considérable à l’inou- 
bliable exposition ouverte à Madrid en 1893, où il avait, d’ailleurs, 
lui-même envoyé la plus grande partie de ses collections. Tableaux, 
manuscrits, armes de prix, étofles, spécimens choisis parmi les nom- 
breux plats à reflets métalliques qu’il possède, il montrait des œuvres 
importantes à toutes les sections de cette exposition et, avec une 
bonne grâce égale à son savoir, il se faisait un plaisir de servir de 
guide à tous ceux qui invoquaient son extrême complaisance. 
Depuis lors, ses études sur les armes anciennes et celles, plus 
récentes, sur les tapisseries espagnoles témoignent autant de son 
goût que de la sûreté et de l’étendue de son érudition. 

Parmi les pièces les plus originales de ses collections, il en est 
une qui, avec un véritable intérêt artistique, présente un problème 
assez délicat. Sans prétendre le trancher, il nous a paru utile de le 
soumettre aux lecteurs de la Gazette. Sur ma demande, M. le comte 
de Valencia a bien voulu apporter en France ce précieux objet, que 
j'ai pu ainsi examiner à loisir, et il m'en a communiqué la photo- 
graphie dont une reproduction accompagne ces lignes". 

Il s’agit d’un petit mannequin d'homme, fabriquéen bois de buis, 
recouvert d’une légère couche de vernis et reposant sur une espèce 


4. Cette statuette avait déjà été reproduite dans l’album de l’exposition de 
Madrid de 1902 : Exposicion historico-europea de Madrid, 1902. Madrid,s. d.,in-4°, 
planche 105. 
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de pal qui lui assure une assiette suffisante. Malgré ses dimensions 
exiguës (0237 de haut), tous ses membres sont emboités et arti- 
culés avec une telle perfection que la tête, la mâchoire, le torse, les 
bras, les jambes et jus- 
qu'aux moindres phalanges 
des doigts des pieds et des 
mains peuvent facilement 
prendre et conserver toutes 
les positions qu’on leur 
donne. A l'intérieur, les 
diverses articulations sont 
reliées entre elles par des 
cordelettes qui aboutissent 
en faisceau au sommet de 
la tête resté à découvert, 
et leur jeu a été si exacte- 
ment réglé qu'aujourd'hui 
encore, — bien que l’exé- 
cution de cette statuette 
remonte à près de quatre 
siècles, — leur fonctionne- 
ment n’est ni trop lâche, ni 
trop difficile. Les propor- 
tions de l’ensemble et le 
modelé des détails sont 
d’ailleurs d’une justesse 
singulière et attestent le 
savoir et Vhabileté de l’au- 
teur de ce mannequin. 
C'est de la veuve d’un 


sculpteur espagnol que 
M. de Valencia a acquis ce 


MANNEQUIN EN BOIS, XVI° SIÈCLE 


; curieux ouvrage, renfermé, 
(Collection de M. le comte de Valencia.) ? 5 x 

lorsqu'on n’a plus à le ma- 
nier, dans une boîte oblongue, comme une sorte de bière en sapin 
brut, d'aspect vénérable. Sur la petite face est collée une étiquette, 
à moitié lacérée, où subsiste un fragment d'inscription en écriture 
ancienne du temps de Philippe IL: « d’alberto D.rero », et au-dessous 
un numéro d'inventaire : « Casa 20 ». Le couvercle porte une in- 


scription de date plus récente : « Maniqui de Alberto Durero. » 


| 
. 
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Si précises et si anciennes que soient ces indications, elles ne 
suffisent évidemment pas à établir l’authenticité d’une aussi glorieuse 
altribution. Il convient, en effet, de remarquer que presque du vivant 


d'Albert Dürer, et bien plus encore 
par la suite, une grande quantité 
de sculptures en bois, en ivoire, en 
métal et en pierre lithographique, 
dont il n’est certainement pas l’au- 
teur, ont été exécutées soit dans 
sa manière, soit même d’après ses 
tableaux ou ses gravures. Dans 
la consciencieuse étude qu'il a 
consacrée au maitre, Thausing a 
éclairei cette question et restitué 
notamment à un artiste de Nurem- 
berg, G. Schweigger, les quatre 
reliefs en pierre lithographique 
que possède à Vienne la collection 
Ambras. Leseulouvragede cegenre 
pour lequel, suivant Thausing, la 
paternité de Dürer soit indiscu- 
table est une petite plaque en ar- 
gent représentant une femme nue 
vue de dos, signée de son mono- 
gramme et datée de 1509’. Elle a, 
d’ailleurs, toujours appartenu à la 
famille Imhoff, avec laquelle, on le 
sait, Dürer, pendant toute sa vie, 
entretint d’affectueuses relations. 

D’autres considérations, il est 
vrai, pourraient, nous le dirons 
plus loin, militer en faveur de l’at- 
tribution à Dürer. Mais il convient 
d'observer d’abord que la statuette 
d'homme de M. de Valencia a une 


MANNEQUIN EN BOIS 


TRAVAIL ALLEMAND, xXVI° SIÈCLE 


(Musée de Berlin.) 


compagne, un mannequin de femme qui fait partie du musée de 
Berlin, où sa présence m'a été signalée par le savant et regretté 


directeur du Cabinet des estampes, M. F. Lippmann, à qui je dois la 


1. Il existe un certain nombre d'épreuves en cuivre exécutées d’après ou sur ce 
modèle, qui semblent remonter à l’époque de l'original. 


9e 


XXXI. — 3° PÉRIODE, 


18 
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photographie également reproduite dans cet article. Exécuté avec 
une habileté pareille, ce mannequin, tenu de la même manière en 
équilibre, a sensiblement la même grandeur que l’autre (022), la 
légère différence entre leurs dimensions paraissant voulue, pour 
marquer une ampleur relativement plus grande entre les formes nor- 
males de l’homme et celles de la femme. L’emboitement des diverses 
parties du corps est d’ailleurs identique dans les deux ouvrages. 

Remarquons aussi que chez l’homme le dessin nerveux des pieds 
et des mains, l’ampleur de la poitrine, les proportions un peu grêles 
des jambes et des bras, et chez la femme l’ovale parfait du visage et 
la pleine rondeur des seins se retrouvent avec des analogies positives 
dans Adam et l’Eve gravés par Dürer en 1504, peints ensuite par 
lui en 1507, ainsi que dans les études assez nombreuses faites par 
l'artiste pour ces divers ouvrages. 

Notons encore que Dürer, à ses débuts, avait pratiqué la sculpture 
dans l'atelier d’orfévrerie de son père et que sa prodigieuse adresse 
de main, qui à Venise avait provoqué l'admiration de Giovanni 
Bellini ct que nous constatons dans tout son œuvre, expliquerait 
assez l’habileté que manifestent nos deux sculptures. Ajoutons enfin 
que Dürer, comme Luca Pacioli, l'ami de Léonard, et Jacopo de 
Barbar}, avec lesquels il était en relations, était très préoccupé des 
proportions de la figure humaine. Une grande quantité de dessins 
exécutés par lui attestent la passion avec laquelle il essayait de dé- 
terminer une sorte de canon d’où il pût scientifiquement déduire ces 
proportions. Quoi d'étonnant si, dans cet ordre d'idées, l'artiste 
s'était proposé de construire deux ouvrages facilement maniables, 
susceptibles de donner tous les mouvements, dans lesquels il aurait 
réalisé le résultat de ses recherches et qui pourraient à l’avenir servir 
de modèles aux autres artistes et à lui-même ? 

A côté de ces considérations, qui frappent tout d’abord et qui ten- 
draient à justifier l'attribution à Dürer des deux mannequins en 
question, les objections qui, en les regardant de plus près, se pré- 
sentent à l'esprit ne sont pas moins sérieuses. 

Tout d'abord, malgré les analogies positives que nous avons con- 
statées entre eux, un examen plus attentif autorise à conclure qu'ils 
ne sont pas de la même main. Non seulement le travail dans la sta- 
tuette masculine est plus serré, plus nerveux, mais, tandis que le 
type de la femme est très franchement germanique, celui de l'homme 
au contraire, ne saurait donner aucune idée de sa nationalité. De 
plus, la matière employée dans ces deux ouvrages n’est pas la même : 
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le mannequin de M. de Valencia est en buis, celui du musée de 
Berlin en bois de poirier. Quant à l’attribution à Dürer, il convient 
de remarquer que, d’une part, les cheveux crépus de l’homme, ses 
moustaches et sa barbe disposées par mèches bien fournies, et, d'autre 
part, l’exiguité de la largeur du cou dans les deux figures et le modelé 
par trop sommaire de leurs jambes ne se retrouvent nulle part dans 
les dessins ou les peintures du maitre. Les conformités, d’ailleurs, 
seraient-elles encore plus grandes, qu'on hésiterait à se prononcer 
d'une manière formelle, à raison des nombreuses imitations ou 
copies faites par des sculpteurs d'après des œuvres de Dürer. 

Mais si Dürer n’est pas l’auteur de ces deux mannequins, à qui 
conviendrait-il de les attribuer? Il a été parlé, à ce propos, d'un 
sculpteur allemand, son contemporain, Conrad Meyt, sur lequel 
M. Bode a publié récemment un intéressant article! qui contient 
plusieurs reproductions de ses œuvres, notamment celle d’une sta- 
tuette d'Adam, en buis, au musée de Gotha. On sait, il est vrai, que 
ce sculpteur, alors au service de la fille de l’empereur Maximilien, 
gouvernante des Pays-Bas, était fort estimé par Dürer, qui lui avait 
envoyé d'Anvers, en 1520, quelques-unes de ses meilleures gravures, 
et que les deux artistes s'étaient rencontrés à Malines d'abord, puis 
à Bruxelles; mais le type de la statuette de Gotha et son exécution 
n’ont aucun rapport avec ceux des deux mannequins. 

Il est bon, du reste, de faire observer que les recherches opérées 
par Dürer sur diverses parties de son art étaient à ce moment pour- 
suivies dans d’autres pays. En Espagne méme, Jean de Arphé y 
Villafañe, le célèbre orfèvre à qui est due la belle monstrance de la 
cathédrale de Séville, publiait à une époque un peu plus tardive une 
étude sur les proportions du corps humain : De varid Comnusuratione, 
et en 1529, l’année qui suivit l’impression du livre de Dürer sur 
le même sujet, Juan de Yciar faisait paraître à Saragosse un Traité 
de calligraphie dans lequel, à l’exemple du maitre de Nuremberg, 
il se proposait de dessiner les caractères d'imprimerie à l’aide de 
l’équerre et du compas. 

On le voit, le problème est difficile; peut-être ne comporte-t-il 
pas de solution précise. Il nous a paru, en tout cas, intéressant de le 
poser aux lecteurs de la Gazette; je serais heureux si ces lignes 
pouvaient provoquer de leur part quelque éclaireissement. 

ÉMILE MICHEL 


1. Jahrbuch der kôn. preussichen Kunslsammlungen, t. XXU, 1901, 4° fasc. 


GIROLAMO DELLA ROBBIA ET SES ŒUVRES 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE !) 


LET 


L HOPITAL DEL CEPPO, A PISTOJA 


yj, ous les fails connus se rapportant aux 
ceuvres de Girolamo della Robbia ont été 
maintenant exposés, et seule la statue 
tombale de l'École des Beaux-Arts va 
nous servir de point d’appui pour d’autres 
attributions. Il est impossible que l'artiste 
ait passé vingt années de sa premiére 


jeunesse à Florence sans produire quelque 
œuvre, et nous pouvons être assuré que 
les productions de cette époque devaient 
avoir le même « faire » impeccable, la même intensité d’expres- 


sion, qui sont si impressionnants dans l’unique exemple qui nous 
reste. Il est évident que l'artiste qui exécuta la statue de Paris, 
œuvre qui ne le cède en rien aux meilleures sculptures des disciples 
de Donatello, ne peut être classé parmi les artisans ordinaires de 
l'atelier des della Robbia, dont les productions grossières, incorrectes 
et souvent inartistiques montrent peu ou pas d'éducation scienti- 
fique, et rarement la moindre parcelle d’individualité. Girolamo 
était, comme le prouve cette statue, un artiste de grand talent, 
travaillant avec la facilité de quelqu’un qui connait 4 fond la tech- 
nique de son art. Les coups de ciseau sont donnés avec rapidité et 


1 V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 27. 
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sans hésitalion, l'anatomie est correcte, la structure osseuse indi- 
quée avec une science complète. Le modelé est large et massif, 
les mains et les pieds d’une beauté de forme toute spéciale, la facon 
de traiter le personnage, et particulièrement la figure et la gorge, 
précise et puissante. La sculpture n'est pas indigne d'être comparée 
avec la plus tragique des statues sépulcrales, celle de Benozzo Fe- 
derighi par Luca della Robbia lui-même. Par la profondeur et la 
concentration du sentiment cette tragique figure de Catherine, avec 
ses lèvres serrées, rappelle l'œuvre du plus grand, du plus profond 
penseur parmi les sculpteurs, Michel-Ange. Quelle œuvre produite 
par l'atelier des della Robbia pendant la première partie du xvr° sièele 
est d’un mérile suffisant pour être comparée à un type si élevé? 
Laquelle de toutes les terres cuites émaillées de Toscane, exécutées 
pendant cette période de décadence, montre assez de science, de 
soin et d'énergie pour justifier son attribution au sculpteur de la 
statue de Paris? 

Dans un ouvrage que nous venons de publier sur Luca et Andrea 
della Robbia* nous avons essayé de définir les caractéristiques les 
plus saillantes des trois membres principaux de la famille, et de dis- 
tinguer leur manière individuelle. Cette dernière tâche est difficile, 
car souvent le travail de plusieurs mains est perceptible dans le même 
relief. L'art se prêtait volontiers à de telles collaborations, chaque 
partie devant nécessairement être traitée séparément. Dans les 
œuvres plus récentes de Luca, telles que les Vertus de San Miniato 
et les autels d’Impruneta, le style caractéristique d’Andrea révèle sa 
participation, tandis que, dans presque toutes celles que fit Andrea 
vers le milieu de sa vie, les manières particulières à Giovanni sont 
visibles, affectations qui remplacèrent graduellement et finalement 
effacèrent complètement celles de son père. Pour les œuvres émaillées 
de Luca, qui ont un mérite artistique infiniment supérieur, il n'y a 
que peu d’hésitation dans l'attribution. Celles d’Andrea ont aussi 
leurs caractéristiques définies. Avec Giovanni et l'atelier de cette 
époque de décadence la tâche devient excessivement difficile, car à 
ce moment le caractère de l’art changea entièrement, et l'atelier, 
descendu au niveau d'une entreprise commerciale, avait, par sa 
recherche de la variété et de la nouveauté, par son imitation des 
styles populaires, effectivement supprimé chez ses artistes toute 
Vindividualité qu'ils auraient pu avoir. La personnalité de Giovanni 

4. Luca Andrea della Robbia and their successors. London, Dent and Ce, 
1902; in-4°. 


149 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


est cependant suffisamment forte pour s'exprimer en dépit de son 
éclectisme, et ses caractéristiques sont assez nettement définies pour 
permettre une classification des œuvres qui furent principalement 
exécutées par lui. Prenant comme type quelques bas-reliefs que nous 
pouvons garantir comme étant de sa main, nous trouvons que ses 
qualités les plus saillantes sont une lourdeur de formes relâchées, 
une férocité d'expression et une exécution brutale et à effet, mais 
qui ne manquait pas de hardiesse. Ces caractéristiques se retrouvent 
dans presque toutes les œuvres les plus importantes de l'atelier, 
depuis leur première apparition dans les médaillons de la loggia de 
San Paolo, à Florence (1490-1495), jusqu’à la fin du premier quart du 
xvi° siècle, et spécialement dans les bas-reliefs suivants : le tympan de 
la cathédrale de Pistoja ; ceux de S. Maria della Quercia, à Viterbe; 
le tabernacle des SS. Apostoli et ! Annonciation du Borgo $. Jacopo, 
à Florence ; la Madone avec des saints de laChiesa Maggiore, à la Verna; 
et l’antel en marbre de S. Maria delle Grazie, àArezzo, œuvres indubi- 
tables de Giovanni’. Ce fut la supposition, peut-être hasardée, mais 
néanmoins appuyée sur des faits connus, que Giovanni était le seul 
fils d’Andrea dans lequel se fat montrée une évidente étincelle du 
génie de la famille, qui me fit accepter comme de sa main une série 
plus importante de sculptures, — je parle des bas-reliefs de l'hôpital 
du Ceppo à Pistoja. Ces sculptures, quoique d’un plus beau modelé 
que toutes les précédentes, et d’une exécution également hardie, n’ont 
aucun de ces défauts de lourdeur et de férocité; elles sont, au con- 
traire, caractérisées par beaucoup de sensibilité et de délicatesse. 
J’ai hésité longtemps avant d'accepter l'attribution populaire, mais 
les documents ainsi que d'autres caractères évidents indiquaient Gio- 
vanni comme l’auteur, et il est certain qu’elles furent exécutées sous 
sasurveillance comme chef de l'atelier. De plus, Giovanni s’est montré 
suffisamment variable pour permettre qu’on lui attribue des œuvres 
de style très divers, car les documents nous obligent à accepter 
comme étant de lui, au moins en partie, la Madone avec des saints du 
Campo Santo de Pise dans le style péruginesque; la triviale Nativité 
du Musée national de Florence, et les têtes imitant le classique qui 
décorent le cloître de la Chartreuse du Val d’Ema. Dans celles-ci, 
cependant, bien qu’elles diffèrent du groupe d'œuvres mentionné plus 
haut, les qualités sont d’un ordre négatif, tandis que dans les reliefs 
de la frise de l'hôpital l'exécution est supérieure, le modelé encore 
1. Dans l'ouvrage sur les della Robbia déjà mentionné, j’ai énoncé mes raisons 
pour accepter Giovanni et non pas Andrea comme l’auteur de ces bas-reliefs. 
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plus énergique et correct, le sentiment plus personnel que dans les 
meilleures œuvres de Giovanni, et que leur trait le plus carac- 
téristique est une sensibilité et une profondeur de sentiment abso- 
lument opposées à la brutale férocité de son style. Ce fut avec la plus 
grande hésitation que j’acceptai l'opinion universelle que ces œuvres, 
dont l'esprit différait si essentiellement de celuide Giovanni, étaient 
de sa main’. C’est avec moins d’hésitation (quoique avec défiance, 
vu le manque de toute base documentaire) que j’avance aujour- 
d'hui l’idée que c’est non Giovanni, mais Girolamo della Robbia 
qu'il faut regarder comme auteur de la frise de l’hôpital du Ceppo. 

La loggia elle-même fut érigée en 1514 *, mais les décorations 
ne furent certainement commencées que plus tard. Sur le médaillon 
représentant l’Annonciation se trouve inscrite la date 1525, qui 
pourrait se rapporter, comme quelques critiques le supposent, à 
l'achèvement de l'ouvrage, mais qui, vu l’état incomplet de la frise, 
nous donne plutôt la date du commencement. La frise ne fut 
jamais finie par l'atelier, le dernier bas-relief étant une imitation 
en stuc peint exécuté en 1586 par Filippo Paladini *. Il est done 
tout à fait invraisemblable que la date de 1525 se rapporte à l'achè- 
vement de l’œuvre. De plus, Milanesi a découvert un document se 
référant aux paiements faits « à Giovanni di Andrea della Robbia » 
de l’année 1525 à 1529*, ce qui, avec la date du médaillon, donne 
une base certaine à l’assertion que les décorations datent de ces 
années. Giovanni mourut en 1529 *, Girolamo, nous l’avons vu, aban- 
donna Florence en 1528. Si, comme je le suppose, il fut le principal 
sculpteur de la frise, la désorganisation de l'atelier qui survint 
après la mort de son chef et la perte de son principal artiste, 
serait une explication suffisante de l’omission du dernier bas- 
relief’. Une excellente preuve que Girolamo fut le dessinateur aussi 
bien que le sculpteur de la frise, réside dans ce fait qu’elle est unique 
parmi les œuvres des della Robbia. En employant les émaux de cette 
facon, non comme une simple décoration de l’architecture existante, 


1. Je n’avais pas à cette époque trouvé de preuve convaincante que la statue 
de l’École des Beaux-Arts était de Girolamo, ni assez étudié la sculpture elle- 
même, dont il n’existait pas de photographie. 

2. Milanesi (Vasari, I, p. 197). 

3. Milanesi (Vasari, Il, p. 198). 

4. Voir la lettre de Gaetano Milanesi à Cavallucci, citée par Cavallucci et 
Molinier, Les Della Robbia, p. 142, note 4. 

5. Milanesi, Albero dei della Robbia (Vasari, Il, p. 186). 

6. D’après Vasari, trois des fils de Giovanni — probablement des aides dans 
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mais comme une partie intégrale de la construction elle-même, 
l'artiste ouvrit une nouvelle voie, ou, du moins, développa d’une 
facon inventive et hardie l'idée première de son art. Giovanni, 
dans sa jeunesse, se montra, certes, assez original et inventif 
dans son charmant /avabo de S. Maria Novella; mais Giovanni, à 
l'époque de la frise, n’était plus jeune et approchait déjà de sa fin. 
Un fait encore plus important à l'appui de cette attribution à Giro- 
lamo est que cette nouvelle invention #rouva son développement 
logique dans les décors du chdteau de Madrid. L'idée de faire un 
bâtiment entièrement incrusté d’émaux brillamment coloriés a 
sûrement eu son origine dans le même cerveau qui conçut la gran- 
diose ornementation de cette façade. Si Girolamo, le plus jeune des 
della Robbia, n'avait rien produit d’original, mais avait été tout 
simplement un des nombreux artisans de la botteqa, comment 
expliquer le fait qu’il fut choisi pour un poste aussi important que 
celui de sculpteur et émailleur du roi François 1°"? D’un autre côté, 
sil avait acquis une certaine célébrité comme le dessinateur 
et l'inventeur de la frise de l’hôpital du Ceppo, le choix fait par les 
envoyés du roi se trouverait expliqué. Il n’était pas difficile de 
persuader un artiste de laisser inachevée une œuvre comparative- 
ment insignifiante pour accepter la position avantageuse qu’on lui 
offrait au service d'un mécène aussi renommé que le roi. 

Voilà pour les raisons tirées des circonstances, à l’appui de 
l'attribution à Girolamo de la frise de l'hôpital. L’évidence de la 
sculpture elle-même, comparée avec la seule œuvre de Girolamo 
reconnue comme authentique — la statue de l’École des Beaux- 
Arts — nous offre des preuves plus convaincantes. 

Dans la décoration de la façade, le travail de trois sculpteurs 
différents se distingue facilement, sans tenir compte du tympan 
représentant le Couronnement de la Vierge, au-dessus de la porte 
de côté, reconnue pour être l’œuvre de Benedetto Buglioni, exécutée 
en 1510". 

Les trois médaillons me semblent bien trop faibles et vulgaires 
pour permettre qu'on les attribue, ainsi que font la plupart des eri- 
tiques, à Giovanni. Comme sentiment stupide et manque d’habileté 
dans l'exécution, il serait difficile de trouver, même dans les der- 
nières œuvres de l'atelier, un pendant aux Anges qui supportent la 


l'atelier —moururent de la peste en 1527 (Vasari, II, 182), ce qui est une raison 
de plus de croire à la désorganisation de l'établissement. 
1. Milanesi (Vasari, II, 184, note 1). 
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mandorle dans l’Assomption, ou aux personnages de la Visitation. 
Même si Giovanni ne se fit pas montré capable d'exécuter une 
œuvre vraiment belle, la crudité et l’inexpérience de ces bas-reliefs 
empêcheraient de les attribuer à un artiste si expérimenté. Elles 
peuvent être classées parmi les plus mauvaises productions de 
l'atelier, et nous retrouvons constamment leurs pareilles dans les 
groupes secondaires des retables à personnäges nombreux de la 
dernière époque. 

La frise elle-même est l’œuvre de deux artistes très différents, 


Cliché Alinari. 
LES ŒUVRES DE MISERICORDE :: LA VISITE DES. MALADES 
BAS-RELIEF EN TERRE CUITE ÉMAILLÉE PAR GIROLAMO DELLA ROBBIA 


(Hôpital du Ceppo, Pistoja.) 


l’un de beaucoup supérieur à l'autre. Dans la partie inférieure, nous 
voyons la main d’un faible et médiocre imitateur de Filippino Lippi, 
ignorant des règles les plus élémentaires de l’anatomie, et dont les 
caractères principaux sont une exagération hystérique de sentiment 
et une flaccidité molle des formes. Dans l’autre, nous distinguons un 
sculpteur plein de dignité, penseur profond, très influencé par 
Donatello et Verrocchio, ayant une connaissance approfondie de la 
technique de son art, maître en anatomie et en le rendu du mouve- 
ment, et capable de faire exprimer à ses personnages des émotions 
subtiles et complexes. Le travail dans les six bas-reliefs des della 
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Robbia est presque également divisé entre ces deux artistes, les 
grandes Vertus intercalées étant cependant entièrement de l'imi- 
tateur de Filippino. 

Voyons d’abord les œuvres qu’on peut attribuer à l’habile et 
énergique disciple de Donatello. Dans le premier bas-relief, La Dis- 
tribution des vêtements, nous avons sept personnages dont l’ana- 
tomie est correcte, dont l'action est admirablement libre et bien 
rendue, dont les mains et les pieds sont bien modelés, et dont les 
visages ont une expression pensive et extrêmement compatissante. 
Ces sept personnages, il est à peine nécessaire de le dire, sont ceux 
qu'on voit à gauche dans la composition. Le personnage nu et 
mutilé (la téte manque), placé à l’extréme gauche, respire pleine- 
ment l'énergie que nous trouvons dans Donatello, et son voisin, la 
main plongée dans la barbe, nous rappelle Michel-Ange par son air 
de profonde méditation. Le modelé des membres musclés et du 
visage est excellent, et montre la mème appréciation juste de la 
structure osseuse que dans la statue de l'École des Beaux-Arts. 
La mâchoire carrée, les hautes pommettes, l’accentuation de l’os- 
sature et des muscles, le sentiment sévère et la manière vigou- 
reuse, rappellent d’une facon frappante la statue en marbre de 
Catherine de Médicis. 

Dans le bas-relief suivant, L’Hospitalité donnée aux pèlerins, il 
n'y a que quatre personnages dans le groupe central qui soient de 
l'artiste en question, le reste étant de l’autre sculpteur. Dans ces 
quatre, l'influence de Verrocchio est fortement marquée, surtout 
dans le type des figures, les deux pèlerins ayant une grande res- 
semblance avec le Christ du groupe de l’Incrédulité de saint Thomas 
du tabernacle de Or San Michele, à Florence. 

Le suivant, La Visite des malades, est de la plus grande impor- 
tance dans cette analyse, car nous y trouvons une sensibilité et une 
profondeur de sentiment inconnues dans les autres œuvres des della 
Robbia depuis qu’Andrea exécuta le tympan représentant saint 
François et saint Dominique pour l'hôpital de S. Paolo. C’est un 
sentiment diamétralement opposé à la brutale hardiesse du style de 
Giovanni, et il a la même sincérité profonde et sensible qui carac- 
térise la statue de Catherine de Médicis. Seulement, six des douze 
personnages sont l'œuvre du meilleur sculpteur : les quatre princi- 
paux du côté gauche, puis le médecin et le malade du côté droit. 
L'expression de ces admirables figures est au dela de tout éloge. Nous 
y trouvons une apprécialion du caractère individuel, une profondeur 
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de pensée, une discrétion d'exécution, uniques parmi les œuvres de 
l'atelier des della Robbia à cette époque. Ces six personnages ne sont 
pas indignes d’être de la main de Verrocchio lui-même. 

Dans les bas-reliefs qui nous restent à étudier, le travail est prin- 
cipalement de l’autre sculpteur, de talent inférieur. Dans la Visite 
des prisonniers, seuls les deux personnages verrocchiesques — le 
saint assis et l’homme qui se penche sur lui — sont du meilleur 
artiste, quoique, en considération de la supériorité de cette partie, il 


Cliché Alinari. 


LES ŒUVRES DE MISÉRICORDE : LE PANSEMENT DES TEIGNEUX 
BAS-RELIEF EN TERRE CUITE EMAILLEE PAR GIROLAMO DELLA ROBBIA 


(Hôpital du Ceppo, Pistoja.) 


soit probable que celui-ci ait travaillé au modelage du groupe gauche 
tout entier. L’Ensevelissement des morts est entièrement l’œuvre de 
l’imitateur de Filippino Lippi. Dans le dernier des bas-reliefs, La Dis- 
tribution du pain, la main du meilleur artiste n’est visible que dans 
les deux mendiants de gauche et les deux frères de l’hôpital qui dis- 
tribuent le pain. La figure du mendiant qui se trouve en avant, avec 
ses traits finement découpés et son expression mélancolique, est 
admirable à la fois d'exécution et de sentiment. 

Dans la série entière des bas-reliefs l'énergie réaliste, la réserve 
pleine de dignité, la belle construction et l’action des personnages, 
l'expression subtile, remarquable dans l’œuvre du meilleur des deux 
artistes, offrent le plus violent contraste avec les formes amorphes 
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et flasques, les gestes hystériques et les figures vagues de l’autre. 
Également frappante est la forte impression produite sur l’un par 
l'influence de Donatello et de Verrocchio, et sur l’autre par celle de 
Filippino Lippi. Parmi toutes les productions de l'atelier des della 
Robbia pendant les trois premières décades du xvi° siècle, nous ne 
trouvons rien de comparable pour l’excellence du modelé avec les 
sculptures de la frise de l'hôpital du Ceppo', les œuvres même les plus 
belles de Giovanni— telles que les statues de Sainte Lucie dans l’église 
S. Maria à Ripa, près d’Empoli, de Saint Pierre Martyr à S. Dome- 
nico à Arezzo, et du Christ actuellement au musée de Darmstadt — 
étant grossièrement modelées en comparaison. Mais, au contraire, 
elles ont tout en commun avec la statue de l’École des Beaux-Arts : 
non seulement la même interprétation de la structure osseuse, la 
même vigueur dans le modelé, la même dignité, le même sentiment 
mélancolique, mais encore la marque profonde de l'influence de 
Donatello. De plus, dans ces sculptures de l'hôpital, il y a une 
sincérité et une simplicité saisissantes, — qualités rares à une époque 
qui marchait rapidement vers l’exagération baroque de la fin du 
xvi° siècle. Ces rares qualités, nous savons que les œuvres de Giro- 
lamo les possèdent, car elles sont les plus frappantes caractéris- 
tiques de la statue en marbre exécutée trente ans plus tard. 

Mais cela suffit. Une comparaison des œuvres elles-mêmes, repro- 
duites ici, servira mieux que des pages entières de dissertation. 
Si je n’ai pas prouvé d’une façon concluante que Girolamo della 
Robbia est le sculpteur de la frise de Pistoja, cette supposition, du 
moins, repose sur une base digne de considération, et je l'offre à ceux 
qui étudient cette question comme la meilleure solution de ce qui a 
toujours été un mystère dans l’art des della Robbia?. 


MAUD CRUTTWELL 


1. Jai été frappée cependant par les mêmes qualités de fin modelage, d’inter- 
prétation de la structure osseuse, et par l'énergie de l'exécution dans le bas-relief 
d'un guerrier au Musée des majoliques à Pesaro, une tête puissante, coiffée d’un 
casque romain, et rappelant Verrocchio d’une facon saisissante. (Reproduile par 
Anselmi, Archivio storico dell Arte, 1895, p.435.) Ce bas-relief est peut-être aussi de 
Girolamo. 

2. Depuis que cet article est écrit, j’ai trouvé dans le Guida di Pistoju publié 
en 1821 par Tolomei, la notice suivante, qui confirme ma théorie : « Il bellis- 
simo fregio di terra-cotta... da Giovanni della Robbia... Pad con fondamento 
suppoesi che egli sia stato ajutato dai fratelli Luca e Girolamo. » 


DEUX « VIES » D'ÉVÉQUES 


SCULPTÉES A LA CATHÉDRALE DE ROUEN! 


(DEUXIÈME BY DERNIER ARTICLE!) 


VIE DE SAINT OUEN - 


L’ «histoire » de saint Ouen dont 
nous allons nous occuper maintenant 
n'est malheureusement pas aussi in- 
tacte que celle de saint Romain. Des 
réfections d’une certaine importance, 
nécessitées par les dégradations qu’a- 
vaient causées des échoppes autrefois 
nichées dans ce coin de mur y ont été 
opérées lors du grand travail de res- 
tauration de MM. Barthélemy et Des- 


marets au portail de la Calende. Mais 
ces réfections, d’ailleurs exécutées 
avec une certaine adresse et dans un style concordant assez avec 
l’ensemble, ne peuvent pas altérer le témoignage du monument, 
car la différence de main et la patine de la pierre les rendent très 
visibles et très reconnaissables même sur nos reproductions. Le 
travail de restauration a porté sur les moulures des angles saillants, 
entraînant généralement la réfection des figures les plus voisines de 
cette aréte, à droite et à gauche; un seul médaillon, et nous le 
signalerons, a été en entier remplacé. 

1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXX, p. 441. 

2. ActaS.S.,au 24 août, p. 805 et suiv.; — Analecta Bollandiana, t. V, Bruxelles, 
1901; —-Vie de saint Ouen, par M. l'abbé Vacandard. Paris, Lecoffre, 1902; — 


Vie de saint Ouen, par Dom Pommeraye (Histoire de l’abbaye de Saint-Oucn, 
Rouen, 1662); — Vie de saint Ouen, par Farin (Normandie chrestienne. Rouen, 1659). 
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Les deux premiers motifs (A 1 et 2, fig. LIT et IV) se rapportent à 
l'enfance de saint Ouen et racontent d’abord comment, désirant 
prendre un bain, et sa mère lui ayant fait observer qu'il n’y avait 
pas d’eau dans la maison, il fit jaillir du rocher une source miracu- 
leuse, puis comment (fait qui ne paraît pas à première vue très sur- 
naturel) il chassa un vol de grues du champ de son père. Ce dernier 
miracle ne nous est connu que par une mention de Dom Pommeraye, 
qui, au xvu siècle, déclare lui-même ne l'avoir trouvé dans aucun 
manuscrit et n’en avoir connaissance que par « la vieille tapis- 
serie de l’église », tapisserie qui semble avoir disparu à la Révo- 
lution. Remarquons que dans ces représentations, l'enfant qui, 
d’après les textes, ne devait pas encore avoir dix ans, est devenu un 
évèque déjà crossé et mitré. Les artistes du moyen âge nous ont 
habitués à l’audace de leurs anachronismes, mais celui-ci est d’au- 
tant plus hardi que, dans un instant, nous verrons le saint reprendre 
la forme d’un petit enfant. Ne nous plaignons pas d’ailleurs, car 
cette inconséquence nous vaut une belle figure d’évéque debout dans 
une attitude d'autorité majestueuse devant le rocher d’où coule un 
filet d’eau. 

Nous rentrons de plain-pied dans l’histoire avec le deuxième 
médaillon (A 3, fig. III) qui nous montre saint Ouen enfant rece- 
vant avec ses frères Ado et Rado (lui-même s'appelait Dado) la béné- 
diction de saint Columban, abbé de Luxeuil, alors en fuite devant 
la colère de Brunehaut dont il venait de stigmatiser les désordres. 
Les trois petits enfants sont groupés de facon symétrique et amu- 
sante entre leur mère et le saint qui les encadrent. 

Comme saint Romain, dès qu'il a atteint « l’âge robuste » saint 
Ouen est envoyé à la cour du roi; il était de noble famille et faisait 
partie de ce qu’on appelait alors les « optimates ». Dans le bas-relief 
A 4 (fig. IV) nous le voyons investi par Dagobert de la charge de 
référendaire ou chancelier. Il se lie d’étroite amitié avec Eloi, simple 
orfèvre que ses talents et sa probité venaient de faire entrer dans la 
faveur royale. « Comme deux oliviers féconds ou deux candélabres 
d'or illuminés du soleil de justice, ils brillaient d'un éclat égal à la 
cour du roi »,dit une des Vies. Les sièges de Rouen et Noyon étant 
devenus vacants, tous deux sont élus évéques, et dans le B 1 (fig. I) 
nous voyons le roi remettre lui-même la crosse à ses deux conseil- 
lers. 

Mais saint Ouen veut se préparer à sa nouvelle mission en allant 
évangéliser les populations idolatres d'Espagne et nous le voyons 
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ici dans le motif B2 (fig. [V) en train d’exhorter ses néophytes. 
Une sécheresse affreuse régnait en Espagne, où il n'avait pas plu 
depuis sept années. Saint Quen se met en prière et bientôt, le ciel 


FIG. III. — SGENES DE LA VIE DE SAINT OUEN (FACE) 


(Portail de la Calende, cathédrale de Rouen.) 


s’ouvrant, « nouvel Elie » il obtient une pluie abondante (B 3, fig. HI). 
Alors on voit « les champs s’abreuver des bienfaits du ciel, les fon- 
taines jaillir, les prés s’engraisser, les arbres plier sous le poids des 
fruits, les jeunes plantes se redresser, la campagne se revêlir de la 
parure des moissons, l'odeur des lys et des roses s’exhaler plus suave 
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et les laboureurs, ayant repris espoir, fatiguer sous le joug le cou des 
taureaux ». Saint Ouen et ses fidèles prient à genoux. Au-dessus 
deux les nuages s’amoncellent et crèvent, et de grosses gouttes de 
pluie en tombent. 

Revenant d’Espagne en France pour y être sacré, saint Ouen 
guérit un malheureux qui, ayant travaillé le dimanche à moudre son 
grain, avait vu sa main droite frappée de paralysie (B 4, fig. IV). Le 
petit moulin à bras que nous présente ce médaillon est très complet; 
on distingue la meule tournant dans un cylindre et jusqu’à Il’ « ail » 
d'où la farine tombe dans un récipient disposé au-dessous. 

Saint Ouen est sacré le même jour et en même temps que son 
ami saint Éloi. Voici un bel exemple (C 1, fig. III) de ces rapports 
avec l’art des sceaux ou des médailles dont j'ai parlé précédemment. 
Le groupe de ces quatre évêques, dont deux sont debout et deux assis, 
est remarquable d'équilibre dans sa belle simplicité et les draperies 
y sont excellentes. 

Nous arrivons avec le C 2 (fig. IV) à un groupe de sujets qui nous 
ont causé longtemps la plus grande perplexité. Après le motif que 
nous venons de décrire nous apparaissait l’évêque en prière devant 
une croix. Puis, dans le cadre suivant, trois démons grotesques. L’un 
d'eux (restauré, ce qui ajoutait à notre trouble) tenait à la main un 
objet de forme analogue à celle d’une botte ou d'une jambe (C 3, 
fig. HT). Puis nous voyions l’évêque chasser les démons, qui, s’en- 
fuyant, laissaient sur le terrain comme une dépouille opime l’objet 
de forme bizarre (C 4, fig. IV). Enfin saint Ouen, dans le médaillon 
D 1 (fig. IT) s'étant emparé de cet énigmatique trophée, l’apportait 
à un personnage debout dans une chaire et que sa coiffure pointue 
pouvait désigner soit comme le pape, soit comme un juif ou un 
Oriental... Que pouvait vouloir dire tout cela? En vain avions-nous 
consulté Bollandistes et Vies françaises de saint Ouen. Nous ne 
trouvions pas le plus petit indice de nature à nous éclairer et nous 
allions, de guerre lasse, abandonner la lutte, quand une note décou- 
verte dans l'ouvrage de M. l’abbé Vacandard vint nous rendre l’es- 
poir. 

Cette note nous apprenait la publication dans les Analecta Bollan- 
diana de deux textes relatifs à la vie de saint Ouen et racontant deux 
voyages fabuleux du saint à Rome. Ayant ouvert les Analecta, — on 
devine avec quelle hate fiévreuse, — nous y trouvames, dans un des 
textes si opportunément tirés en 1901 par M. Vacandard du sommeil 
où ils gisaient plongés depuis huit cents ans entre les feuillets pou- 
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dreux du « Livre noir! », l'explication complète et parfaite des 
quatre bas-reliefs mystérieux. 
Nous y ptimes lire en effet comment saint Ouen, ayant accompli 


FIG. IV. — SCENES DE LA VIE DE SAINT OUEN (RETOUR) 


(Portail de la Calende, cathédrale de Rouen.) 
un voyage à Rome « au temps du pape Alexandre » (pape qui n'a 


1. Manuscrit de l’abbaye de Saint-Ouen qui, avec le « Livre d’ivoire » de la 
cathédrale, semble avoir constitué la Bible hagiographique des Rouennais au 
moyen age. Tous deux sont conservés à la Bibliotheque de Rouen. 
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jamais existé à celte époque), était déjà sur le chemin du retour 
et prolongeait un soir sa prière dans la chambre où il s’était arrèté 
pour la nuit, comment tout à coup il apercut près de lui une troupe 
de démons qui semblaient comme passés 
en revue par leur chef, comment il enten- 
dit le plus insolent d’entre eux se vanter 
d'avoir incité le pape Alexandre à un 
énorme péché, en montrant dans la chaus- 
sure du coupable, trouvée par lui en 
compagnie d'une chaussure féminine, la 
preuve irrécusable du forfait, comment 
saint Ouen ayant supplié Dieu de lui 
donner un gage de la réalité de cette 
vision, les démons se dispersèrent en 
laissant sur place la pièce à conviction, et 
comment le saint alla, muni de la chaus- 
sure compromettante, trouver le pape, 
qui, ne pouvant nier, prit le parti d’avouer 
ses désordres et d'accepter la pénitence 
imposée par l’évêque; comment, enfin, 
saint Ouen, ayant ordonné au coupable 
une retraite de sept années pendant la- 
quelle il tenait sa place «sans que per- 
sonne s’en aperçüt », consentit au bout 
de ce temps à le réconcilier, à le restituer 
dans sa charge, et « se hata » — nous le 
croyons volontiers — de rentrer dans son 
propre diocèse. 

IL faut que cette légende, complète- 
VIE DE SAINT OUEN (DETAIL) ment apocryphe, mais dont le caractére 


GROUPE DE DEMONS EN POSSESSION Ait if j 1 J i 
NS EN PossessiON est étonnant, ait joui d'une faveur sin- 
DE LA CHAUSSURE DU PAPE 


Eee gulière au moyen age, à partir des pre- 


FEMME POSSÉDÉE DU DEMON mières années du x1° siècle ?, pour avoir 
(Portail de la Calende, cathédrale 

de Rouen.) {. Sur le caractère apocryphe de cette légende 

et sur Ja formation du cycle de saint Ouen à partir 

du xn° siècle voir l'ouvrage de M. l’abbé Vacandard. Il explique très bien com- 

ment le désir de hausser le saint local au-dessus des plus hautes gloires religieuses 

a poussé ses biographes tardifs à de tels excès. C’est, croyons-nous, l'intervention 

de ce mobile psychologique qu'il faut voir là, plutôt qu’une satire des mœurs du 

clergé, qui sonnerait comme un écho anticipé de quelque fabliau du x siècle. 
2. Date que lui donne, me semble-t-il, M. l'abbé Vacandard. 
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été ainsi insérée toute vive (quoique avec une discrétion dont il faut 
tenir compte aux imagiers) dans une représentation figurée de la 
vie de saint Ouen. Nous connaissions déjà, il est vrai, cette tradition 
d'un énorme péché secret miraculeusement révélé à un saint person- 
nage, par l'histoire du péché de Charle- 
magne ou de Charles Martel, racontée 
dans un vitrail et le cordon d’une vous- 
sure à Chartres !. 

Quoi qu'ilen soit, l’ensemble des mé- 
daillons consacrés à cette légende est d’un 
vif intérêt. La tête du prince des démons 
dans le C 3 (fig. IH, et détail ci-contre) 
est d’une insolence et d’une expression 
gouailleuse véritablement étonnantes. 
Dans le D1 (fig. HI, et détail ci-contre), 
Vimagier a oublié que l’admonestation 
de saint Ouen au pape devait se passer 
«in secreto » d’après le texte, et son inad- 
vertance à donné des témoins à la scène, 
qui, d’ailleurs, est composée de façon 
charmante. Le pape porte la tiare ar- 
chaïque pointue dont nous connaissons 


les exemples fameux à Reims et à Char- 


Essen 


tres ?. 


Q Q NC VIE DE SAINT OUEN DÉTAIL) 
Puis nous arrivons au récit d'un 2 DHEA 


REMONTRANCES DE SAINT OUEN 


épisode très populaire reproduit dans pee 
toutes les Vies. Il s’agit du fait miracu- PLANTATION DE LA CROIX 
leux suivant : saint Ouen, visitant son (Portail de la Calende, cathédrale 


. : . 7e de Rouen.) 
diocèse en voiture, la fatigue de son âge 


ne lui permettant plus de monter à cheval, voit soudain ses mules 
s'arrêter comme devant un insurmontable obstacle. Il aperçoit alors 


4. Voir Emile Mâle, L'Art religieux au xu1° siècle, nouv. édit., Paris, 1902; — 
Bulteau, Monographie de N. D. de Chartres, 1891, 2 vol.. 

2. Dans un entretien que j'ai eu récemment à Rouen avec M. Devaux, 
l’excellent et digne praticien qui, sur les modèles de son maitre d’alors M. Jean, 
exécuta il y a une quarantaine d'années toutes les réfections du portail de la 
Calende, j'ai appris que les restaurateurs avaient cru, devant celte scène, se 
trouver en présence de la légende d’un autre saint. Mais cette méprise, bien 
naturelle puisque le texte explicatif était resté complètement dans l’ombre jus- 
qu’à ces derniers temps, n’a pas eu d’inconvénients graves, car les éléments les 
plus lypiques de chaque scène sont restés intacts, el ce quia été refait l’a été 
d’après le témoignage des parties frustes qu’il s'agissait de remplacer. 
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au ciel une croix fulgurante et, ne doutant pas que Dieu ne veuille 
être honoré spécialement en ce lieu, il met pied à terre, fabrique une 
croix de l’aiguillon d’un laboureur brisé en deux morceaux, y attache 
quelques reliques des saints et la fait planter; il peut ensuite 
reprendre sa marche. Plus tard saint Leuffroy bâtit sur cet empla- 
cement un monastére qui s’est appelé longtemps Croix Saint-Ouen 
(maintenant Croix Saint-Leuffroy'). La série des bas-reliefs qui illus- 
trent ce récit est charmante, pleine de détails pittoresques. Le chariot 
rudimentaire (D2, fig. IV, et détail ci-contre), ce chariot bas porté sur 
quatre roues égales, couvert d’une 
bâche, et dans lequel on entrait 
par derrière, véhicule des dames 
nobles et des abbés, en tout 
conforme à une description que 
donne Viollet-le-Duc (Diction- 
naire du mobilier), le geste vif de 
l'évèque passant sa tête à la por- 
tière pour voir ce qui se passe (la 
tête de son compagnon est une 
restauration), la scène de la plan- 
tation de la croix avec le geste 
du saint attachant les reliques 
(D 3, fig. IT et détail p. 154) et 
les efforts des ouvriers pour bien 


VIE DE SAINT OUEN 


RSR Aie assujettir à son pied les mottes 

ne de terre etde gazon (D 4, fig. IV, et 

(Portail de la Calende, cathédrale de Rouen.) détail à la fin de cet article) qui 

doivent la fixer (ils se servent 

pour équilibrer leur pesée d’une sorte de béquille appuyée sous 

leur bras), tout cela est d’une vie et d’une expression simple, 
directe, tout à fait intéressantes ?. 

Vientensuite une scène d’un médiocre intérèt, car elle est complè- 

tement refaite. À supposer qu’elle nous rende exactement le motif 


disparu, nous aurions sans doute dans cet évèque debout bénissant 


1. Au diocèse d’Evreux. 

2. Autant que j’ai pu en juger, dans l’état de dégradatiou où ils sont réduits, 
cette scène et la guérison du paralytique, le sacre, la pluie d’Espagne et les 
laits de l'enfance du saint, figurent aussi dans les médaillons de l’église Saint- 
Ouen (portail des Marmousets). L'épisode de la chaussure du pape n’y est 
pas. 


DEUX « VIES » D'ÉVÊQUES A LA CATHÉDRALE DE ROUEN 157 


un fidèle à genoux (E 2, fig. IV) la guérison du muet agé de douze 
ans à qui saint Ouen rendit la parole. 

Enfin, les deux derniers et très jolis reliefs(E3 et 4, fig. III et IV) 
représentent l’exorcisme d’une femme possédée du démon rencontrée 
par le saint à Verdun en revenant de Cologne où il était allé apaiser 
les discordes survenues entre Neustriens et Austrasiens. La figure 
de la femme, heureusement indemne de toute restauration, nous 
montre le seul spécimen de draperie féminine que présentent tes 
deux séries de sculptures que nous avons analysées, draperie large 
et souple d’un excellent style. De sa tête s'échappe, auxadjuralions du 
saint, une petite figure de démon cornu (v. détail en tête de cet article). 

Nous voici parvenue au terme que nous avions assigné à cette 
étude. Nous serions heureuse si nos efforts pouvaient contribuer à 
donner à ce témoin trop peu connu de l’art du x siècle la place 
qu'il nous semble mériter, aux pieds des grands chefs-d’œuvre, dans 
l'admiration et la sympathie de tous ceux qui s'intéressent ardem- 
ment à la période héroïque de notre grande sculpture francaise. À 
ceux-là la suite des bas-reliefs de Rouen, avec les histoires de 
Jacob et de Joseph, de Job et de Judith, du mauvais riche, avec les 
sujets énigmatiques du portail des Libraires sur lesquels il reste 
beaucoup à dire, ménage encore des jouissances délicates et rares, 
et tout notre désir est de parvenir un jour à les leur faire goûter 
plus complètement. 


LOUISE PILLION 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


ROBERT MOLS. — P.-J.-C. GABRIEL 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE)! 


PSC GABRIEE 


Ces qualités de réve et de poésie, cette 
enveloppe mystérieuse de la nature, où 
transparait l'âme des choses, et par quoi 
Part d'aujourd'hui, si décrié, atteint à une 
si évidente originalité, on les retrouve à 
un haut degré de finesse, de naïveté et de 
tact dans l’œuvre de Gabriel. 

Sa vie n’a rien eu de mouvementé*. Il 
est né à Amsterdam, le 5 juillet 1828. On 
le destina à la menuiserie; son patron, 
s'étant aperçu qu'il ne savait guère que 
gâter son bon bois, renvoya l'apprenti, 


qui se prit d'une belle passion pour la 
peinture. Il s’en fut la cultiver à Clèves, 
dans l'atelier de Koekkoek, « sorte d’Université, où l’on formait 
des peintres diplômés ». Gabriel a gardé un mauvais souvenir de ce 
peintre de Haarlem, cristallisé dans les vieilles formules de Gérard 
de Lairesse, et qui ne considérait la nature que comme une «matière 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. Il, p. 427. 
2. V. Les Peintres néerlandais du XIXe siècle; édité sous la direction de Max 


Rooses, traduction de Georges Eekhoud : P.-J.-C. Gabriel, par Louis de Haes, 
Paris, May, s. d. Tome I°", p. 212 et suiv. 
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brute », qu'il fallait enjoliver et poétiser par l'imagination et la 
poésie. Aussi ne tarda-t-il pas à s'enfuir de Clèves. Il avait alors 
vingt ans. - ; 

Il retourna à Amsterdam, lâtonna quelque temps dans cette 
ville d’affaires, où son goût confus pour la nature champêtre ne 
trouvait pas à s'exercer, s’en fut à Haarlem se cherchant toujours, 
et il fit des portraits, et autres « machines », qu'il écoula assez faci- 
lement. 

Ce n’était point encore le plein air. Poussé par son instinet, et 


EN HIVER, PAR PJ CC GABRIEL 


aussi par Anton Mauve, fils du pasteur anabaptiste de Haarlem, plus 
jeune que lui de dix ans, et qui, lui aussi, cherchait sa voie, il alla, 
en compagnie de son ami, aux ruines de Bréderode, qui avaient 
déjà intéressé si vivement Ruisdaél. I faut lire, dans le compte 
rendu de la visite que fit M. Louis de Haes à Gabriel, le récit de 
ce séjour auprès des ruines; on y retrouve tout l'esprit alerte, prime- 
sautier, incisif et gai de l'artiste. À l'interlocuteur, qui faisait 
remarquer qu’un dessin de cette époque était encore uu peu acadé- 
mique : « Oui, répondit-il, je ne m'étais pas encore complètement 
débarrassé des influences de l'école; mais, si je n’avais point passé 
par là, jamais je n'aurais pu produire ce que je fais aujourd’hui. » 
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Tl ne fit pas que des dessins un peu académiques, et il avait 
plaisir à montrer un autre dessin de cette époque, une pochade 
enlevée en quelques coups de crayon, sous la pluie et la froidure, 
les doigts engourdis, l’eau dégoulinant dans son dos, et le vent 
harcelantle papier. Rien n’est plus expressif, ni simplement beau, que 
ces saules aux frondaisons cernées d’un trait noir, cet étang où ils 
se reflètent, un pelit pont à gauche, et, à droite, dans le lointain, un 
moulin dessiné en trois lignes. 

Après un séjour de courte durée à Bréderode, il revint à Amster- _ 
dam, réussit à placer deux tableautins chez un marchand, qui les 
encadra, puis les vendit à un tel prix que l'artiste se trouva lui rede- 
voir cing florins. « J'aurais fait une opération moins onéreuse, 
constate Gabriel, en déposant mes chefs-d’œuvre contre une borne 
de Ja grand’route, et en y ajoutant même un florin pour les faire 
ramasser par le premier venu. » 

Nullement découragé, il quitta cette ville, et alla s'installer à 
Oosterbeck, avec ses amis de Haas et Kruseman van Ellen. Ce village 
fut longtemps, comme on l’a dit, le Barbizon de la Néerlande. Il se 
trouve en Gueldre, dans une région qu'on peut qualifier de monta- 
gneuse, si on la compare au reste de la Hollande, non loin d Arnhem 
et d’Utrecht, entre le Lek et l’Issel, la plaine de Betuwe et, les 
hauteurs de Veluwe. De vrais paysans l’habitaient alors, et auprès 
des villages environnants, Wolfhezen, Rurlo, Worden, arrosés par 
un maigre ruisseau descendant de Sonnenberg, les amoureux des 
vieux arbres pouvaient venir admirer les chènes séculaires de 
Wotan, que la légende datait des temps druidiques, et que l'élite 
des peintres, Mauve, Bilders, Willem Maris entourèrent d'un véri- 
table culte. Hélas! comme à Barbizon, la fumée d’un tramway a fai 
fuir depuis l’âme d’Oosterbeck! 

Sur ces entrefaites, un amateur belge lui commanda, par l’entre- 
mise de Roelofs, un paysage emprunté aux Ruines de Bréderode ; une 
fois celui-ci livré, il avertit le peintre qu'il tenait les fonds à sa 
disposition, mais qu'il ne les lui remettrait qu’en mains propres, et à 
Bruxelles même. Force fut donc à Gabriel de s’arracher aux solitudes 
de la Gueldre, et de venir dans la capitale. où il demeura une qua_ 
rantaine d'années, où il se maria avec une Liégeoise, et dont les 
habitants se hâtèrent de le considérer comme un Belge bon teint, 
définitivement acquis pour leur pays. 

Cette bifurcation pouvait être fatale au peintre. Une fois de plus 
le sort Jui fut favorable. M. Gericke van Herwynen, ministre des 
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Pays-Bas en Belgique, s’éprit de sympathie pour lui et, débrouillant 
son vrai tempérament, l’engagea à étudier et à peindre les mares de 
la Hollande. Le conseil était excellent; et l'artiste, tout en restant à 
Bruxelles, où il trouvait les relations les plus utiles et un écoulement 
assuré de ses productions, ne manqua pas de se rendre chaque été 
dans sa patrie, surtout aux polders de Kortenhoef, en Nord-Hol- 
lande. Là, pendant quatre mois de villégiature, parmi les tourbières, 
les mares, les moulins et les canaux, il s’imprégna de la nature si 
particulière des polders, de sa lumière si ténue et subtile, de son 


UN MOULIN, DESSIN PAR P.-J,-C. GABRIEL 


(Collection de M. Cremer.) 


atmosphère chargée de vapeurs d’eau, et y amassa, grâce à une 
observation opiniâtre et pénétrante, des matériaux considérables, qui 
devaient suffire à toute sa vie artistique. 

Dès lors, il envoya de ses œuvres aux expositions de Bruxelles, 
de Gand, d'Anvers et de Paris. Sa participation à l'Exposition Univer- 
selle de 1889 lui valut une médaille d'argent et le mit hors concours; 
ce fut son premier contact avec Paris. L'année suivante, en 1890, il 
parut au Salon avec : I/ vient de loin et Le Dégel. Ce fut ensuite, 
en 1891, La Matinée, La Rosée du matin (1892); le Paysage de Hol- 
dande, à l'Exposition Universelle de 1900, lui valut un rappel de 
médaille d'argent. Enfin on a pu voir, en novembre 1902, aux gale- 
ries d’Amstelhoek, rue Boissy-d’Anglas, à Paris, un fort beau 


tableau de Gabriel, Dans les blés, exposé parmi les œuvres de ses 
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pairs : Bosboom, Josef Israëls, Jacob et Willem Maris, Rochussen, 
Roelofs, etc. Sa dernière exposition fut, sans doute, celle des aqua- 
rellistes hollandais, à La Haye. 

Les grands musées se sont honorés en achetant de ses œuvres; 
ainsi le Rijksmuseum d'Amsterdam, qui a acquis : Une belle journée; 
le musée de la Haye : Un matin dans les polders de Kampen; de 
Rotterdam: Les Moulins d'Overschie; de Gand: Le Polder de Zwyn, etc. ; 
et il a honoré les ordres qu’on lui a conférés : ceux de chevalier du 
Lion néerlandais, d’officier de l’ordre de Léopold et de chevalier de 
l'ordre de Saint-Michel de Bavière; on peut regretter, à cet égard, 
que la croix de la Légion d'honneur ne lui ait pas été offerte. 

Vers la fin de sa vie, il se décida à retourner au pays, malgré les 
attaches nombreuses qui le retenaient à Bruxelles. Il s'installa à 
Scheveningue, non loin de Mesdag; son atelier, très simple, s’ouvrait 
par une baie immense sur les dunes blondes, devant cette mer du 
Nord, que Ruisdaël et Willem van de Velde avaient mis tout leur 
cœur à représenter autrefois. | 

Il eut quelques élèves, qui l’aimèrent comme un camarade et un 
père. L’un d’eux a noté de ses aphorismes, qui dénotent en lui une 
connaissance profonde de la technique, et d’une pédagogie aussi fine 
qu'originale. « Regardez votre palette, mon ami; elle est chargée 
de tons qui salissent vos couleurs; » ou bien: « Ce n’est pas sur la 
toile que vous devez faire votre tableau, mais sur votre palette » ; 
et une autre fois; « I] faut toujours savoir ce qu'il y a sous la couleur 
mise la veille. » 

C'est dans cet atelier que l'élite des artistes néerlandais vint 
célébrer le soixante-dixième anniversaire de sa naissance ; et c'est 
dans cette maison qu'il est mort, le 23 août dernier. 

Contrairement à l'esprit et à la vie de Gabriel, son œuvre est 
grave, pensive et mélancolique, comme le pays même qu’elle repré- 
sente, et elle apparaîtra telle, soit dans sa première manière, où le 
dessin est arrêté, nel, un peu rigide, l'enveloppe légère, l'artiste, tout 
original qu'il se montre, n'étant point encore complètement débar- 
rassé des traditions d'école; soit en la seconde, où il a acquis avec 
pleine maitrise, et où il donne une interprétation si vivante, dans sa 
mort, de la terre natale. 

Volontairement, il a restreint son champ d'observation. Ni les 
villes commerciales, comme Amsterdam; ni bourgeoises, comme 
La Haye; ni rentières, comme Delft, ne figurent dans son œuvre. Il 
n'a point représenté (tout au moins, s’il l’a fait, ce ne fut que par 
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exception), les plages de la Néerlande, ni le Zuiderzée, ni les cam- 
pagnes heureuses que le travail de l’homme a rendues florissantes 
et fleuries, comme autour de Haarlem, par exemple. Par goût, il se 
cantonna presque exclusivement dans la peinture du polder. 

Le polder! C'est la vraie Hollande, calme, silencieuse, poétique, 
celle dont le charme réside loin de la bousculade des villes et de la 
turbulence des touristes professionnels. Ce charme, on l'apprécie 
surtout dans ces étendues immenses de marais, que l’industrie a 
arrachées à l’eau envahissante, en les desséchant par des moulins, 


RS 
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(Collection Bakker, La Haye.) 


et dont elle féconde humus au moyen de cultures qui exigent 
une énergie, une gravité et une application de tous les instants. 
Mais l'industrie a été à ce point discrète, les éléments en ce pays 
ont une telle aptitude a le reconstituer sans cesse en beaulé, que 
la nature n’y apparait ni forcée, ni prisonniére. Et les spectacles 
esthétiques y abondent : voici les marécages, ot les sagittaires, 
les joncs, les massettes, les lentilles, les nénuphars et les salicaires 
s’enchevêtrent en un assemblage dont la variété de diaprure le 
dispute au pittoresque du fouillis; ce sont les canaux, drainant à la 
mer une eau lente et grise du ciel le plus communément reflété, le 
Jong des chaussées solitaires et ravinées qu’anime seul, par instant, 
le pas lourd d’un pêcheur; de-ci, de là, les moulins érigent leur 
charpente massive à galerie, ou leurs maisonnettes perchées sur 
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une tour, et leurs ailes tournant au moindre vent ; et la pensée, que 
nul obstacle n'arrête, file très loin, jusqu’à cette ligne d'horizon 
qu’interrompent à peine des bouquets d’arbres, quelques toils 
rouges, des flèches d’églises, en ce désert et en ce silence infinis du 
ciel et de la terre. 

Ce sont ces spectacles que Gabriel a recherchés avec amour 
durant toute sa vie, et dont l'observation attendrie et minutieuse 
a donné à son œuvre un tel accent de poésie et de vérité. Comment, 
d’ailleurs, en aurait-il pu être autrement, avec sa manière de tra- 
vailler? Ses cartons, gonflés de dessins, témoignent sans réplique 
avec quelle ardeur, quelle précision, quel effort sans cesse renouvelé 
il documentait ses toiles. Il en est de très expressifs, comme celui 
des /nvalides, où le trait, large, noir, bosselé, rugueux, épouse la 
forme même des moulins lamentables, qui ont fourni un trop long 
service, ou celui de ce Ciel, la dernière œuvre peut-être du maitre, 
si admirable avec la cernure fantasmagorique de ses nuages, qui 
fait penser aux hallucinations vraies de Vincent van Gogh. 

Le maitre se reposait de ces scènes solitaires et inertes en 
peignant parfois des Jieux habités. Ainsi a-t-il représenté des 
villages de Belgique ou du polder : Giethorern, la Hulpe, Leende, etc. 
Le plus souvent, il les a vus sous la neige, groupant leurs cabanes, 
leurs granges à foin, formées d’un toit de chaume se montant ou se 
baissant le long de quatre poutres, autour du moulin, sous le ciel 
gris, où les flocons tournoient. Un peu de lumière jaune derrière les 
vitres transies, de la fumée qui a de la peine à s'échapper des 
cheminées, rappellent seules que des existences déroulent leurs 
heures monotones dans ces hameaux ensommeillés. Mais c'est le 
village de Kortenhoef qui lui a fourni, comme il fallait s’y attendre, 
les plus impressionnants motifs, entre autres ce sujet, A /a Douane, 
dont il a tiré un parti si émouvant. Combien modeste, cependant, 
était la donnée! La rivière s'étale sur tout le devant du tableau; 
à droite, c’est la chaussée avec des filets qui sèchent; à gauche, une 
barque et un pècheur, des hautes herbes, la grange à foin, la baraque 
de la douane, en chaume, bois et torchis, près d’un saule, et un 
pont à bascule reliant les deux rives; rien, si l’on veut, et c’est 
toute la Hollande rustique cependant, simple et variée, uniforme et 
multiple, grise et colorée, pauvre et riche de poésie. 

Gette poésie est toujours présente dans l’œuvre de Gabriel; peut- 
être a-t-elle atteint son plus haut point d'expression dans la toile 
intitulée : «17 vient de loin», et quiest aujourd’hui dans la collection 


— 
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de M. Bakker, à La Haye. C’est aux environs de cette ville. Sous le 
ciel brumeux, sur la voie, qui longe un canal, et qu’indiquent les 
poteaux télégraphiques aux fils distendus, un train s’avance, dont la 
locomotive ébouriffe sa lumière et sa fumée dans l’air saturé de 
vapeur; et, sur la chaussée, dans les hautes herbes, un passant 
songe. Il songe aux provinces que le convoi vient de franchir, soit qu’il 
vienne du Helder, par Hoorn ou Alkmaar, ayant traversé la Zaan, 
Haarlem, peut-être Amsterdam, puis longé la mer du Nord, en tou- 
chant Leyde, soit que, parti de Groningue ou de Leeuwarden, il ait 
vu la Frise aux riches moissons, les bruyères de la Drenthe, puis 
Zwolle, les villes mortes du Zuiderzée, et la vieille et opulente cité 
d'Utrecht; au rythme saccadé de ces roues, au falotement blafard 
de ces lanternes, l’image de la patrie se dresse dans la sensibilité 
de ce passant, qui est le peintre, sans doute, d’une patrie sans 
cesse à la merci des éléments furieux, dont elle eut toujours plus 
à souffrir que des hommes, ceux-ci d’ailleurs ne l’ayant point épar- 
gnée. Et l'émotion qu'il éprouve à cette évocation s’augmente 
encore de celle qui lui vient de la nuit naissante, et de l'enveloppe 
mystérieuse des choses... 

Ce tableau et beaucoup d’autres de Gabriel, pour la technique et 
l'inspiration, l’analyse subtile de la lumière, et la large synthèse 
tout à la fois des colorations, font penser à Jongkind. Il ne paraît pas 
d’ailleurs qu'ils se soient connus, étant de villes différentes, l’un 
d'Amsterdam, l’autre de Rotterdam, celui-ci né en 1819, celui-là 
en 1828, Jongkind n'ayant plus reparu dans sa patrie à partir 
de 1852, ayant résidé à Paris f et mourant à la Côte-Saint-André 
en 1891, c’est-à-dire un an en’ iron après la première exposition de 
Gabriel en France. Y a-t-il eu similitude de tempéraments, ren- 
contre occasionnelle, affinités électives ? 

Mais ce qu’on ne peut point mettre en doute, c'est l’affiliation de 
Gabriel avec les paysagistes de la vieille école hollandaise; des 
vues de village de van Goyen, les forêts de Jan Wynants, des chau- 
mières sous les arbres de Salomon van Ruisdaël, quelques clairs de 
lune d’Aert van der Neer aux environs d’Utrecht, les paysages 
de Haarlem, où le grand Ruisdaël a mis toute la mélancolie de 
son cœur, et, plus encore, les vastes panoramas de dunes et de 
futaies, que l’on commence à rendre, en toute justice, à leur véri- 
table auteur, ce Jan van der Meer de Haarlem, d’une originalité 
tellement en avance sur son siècle, et qu’on dirait presque contem- 
porain du nôtre, toutes ces œuvres ont permis à l'actuelle école de se 
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constituer, après la nuit du xvi siècle, où la peinture néerlandaise 
s'éclipsa pour avoir obéi à des suggestions venues du dehors. 

Elles expliquent non seulement Gabriel, mais les peintres d’ins- 
piration semblable à la sienne : Roelofs, Israëls, les frères Maris, 
Mauve, etc. Non point que ces maîtres les ail copiées, aient peint 
comme au xvir° siècle, soient en retard sur l’évolution incessante de 
la conception artistique; l’archaïsme est toujours une faute de gout, 
quand il n’est pas faute de talent. Mais ils ont appris à l’école de 
leurs illustres devanciers qu'il fallait être de son temps, ne pas se 
contenter de technique et d’observation toutes faites, étudier avec le 
plus de soin et d’ingénuité possible les trésors que la nature épand 
autour des étres avec une magnificence divine, se montrer, en un 
mot, dignes, loyaux et véridiques ouvriers. Et c’est par là que ces 
nouveaux venus seront grands à leur tour... 


GEORGES RIAT 
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DEUX RÉCENTS HISTORIENS DE WATTEAU! 


> 1 Diderot revenait au monde, il serait sans doute fort surpris 
que « le bon peintre de dessus de portes » dont il a parlé 
une fois par hasard et pour n’y plus revenir, soit aujour- 
d’hui au premier rang des maitres les plus célèbres, les plus 
étudiés, les mieux cotés, et son étonnement redoublerait 
encore à la vue du respectable monceau de travaux de 
toute nature dont ce barbouilleur a été l'objet, depuis les 
méchants vers de l'abbé de La Marre ou l’épitaphe latine de l'abbé Fraguier, 
fort admirée par Caylus, jusqu'aux livres tout récents de MM. Gabriel Séailles 
et Edgcumbe Staley, les seuls dont il y ait lieu de parler aujourd’hui. De ce 
labeur vingt fois interrompu et repris pendant cent cinquante ans ne s’est pas 
dégagée toutefois la pleine lumière dont notre curiosité moderne est légitime - 
ment avide et bien des points restent obscurs dans la vie de Watteau, ainsi que 
dans la chronologie de son œuvre. Après tout, sa courte et douloureuse existence 
n’a pu offrir d'incidents bien nombreux et bien piquants; ses amours sont 


demeurées mystérieuses; seules, ses fréquentations à la ville et au théâtre nous 
sont mieux connues, grâce à Gersaint, à Mariette, à Caylus, à M. de Julienne 


1. Watleau, par Gabriel Séailles, professeur à la Sorbonne. Paris, H. Laurens, s. d. 
(1902). In-8°, 428 p. av. 24 gray. (Collection des Grands Artistes). — Watteau and his 
School, by Edgeumbe Staley, B. A. London, George Bell and sons, 1902. In-8°, xu-160 p. 
av. grav. (Collection des Great masters in painting and sculpture). 
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à d’Argenville, et aussi aux ingénieuses et très plausibles conjectures de M. Gaston 
Schéfer !. 

Il est superflu, je pense, de dire qu’avant de prendre la plume, M. Gabriel 
Séailles avait lu tous ses devanciers et qu’il leur a emprunté, pour esquisser la 
biographie de Watteau, ce qu'il y avait à en tirer d’essentiel; il n’a pas plus 
négligé les contemporains dont je viens de rappeler les noms que les livres de 


LES AGRÉMENTS DE L'ÉTÉ, PAR ANTOINE WATTEAU 


(Stafford House, Londres.) 


Edmond et Jules de Goncourt, de Paul Mantz, de M. L. Cellier, de M. Emil 
Hannover, de MM. Bode et Dohme; mais ce qui lui appartient en propre, 
cestun coup d'œil très personnel et très pénétrant sur les origines et la caracté- 
ristique du génie de Watteau. Il a, par exemple, nettement démontré qu il faut 
renoncer, comme le veut un lieu commun maintes fois formulé, à voir en lui «le 


1 Les Portraits dans l'œuvre de Watleau (Gazelle des Beaux-Arts, 1896, t. II, p. 177). 
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peintre de la Régence ». Les lourdes orgies où se vautraient Philippe d'Orléans 
et ses filles, et, à leur suite, les grands seigneurs délivrés du masque d’hypocrisie 
que leur infligeait la présence de Mme de Maintenon à la cour d’un roi vieilli et 
vaincu, n'avaient rien de commun avec les grâces mélancoliques des personnages 


L'ACCORD PARFAIT, PAR ANTOINE WATIEAU 


(Stafford House, Londres.) 


de rêve dont Watteau a peuplé ses toiles. C’est bien de ces guitaristes, de ces 
flûteurs, de ces joueurs de mandoline que Verlaine a dit en un vers exquis : 


Ils n'ont pas l’air de croire à leur bonheur, 


et lIndifférent de la collection La Caze, qui fait si dédaigneusement claquer ses 
doigts, est presque une exceplion parmi ces amoureux en vestes bariolées, age- 
nouillés dans les plis des robes multicolores dont Watteau habille leurs maitresses. 


XXXII. — 3° PÉRIODE. 22 
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Deux points encore se dégagent neltement d2 l'étude de M. Séailles. Watteau est 
un très grand paysagiste, et si sa couleur l’apparente à Rubens, son inspiralion 
est d'essence toute francaise; le monde enchanté, qu'il tirait de son cerveau et 
non de la réalité ambiante, évolue dans des parcs et sous des ombrages dont il 
demandait les motifs aux vastes jardins du Luxembourg, aux perspectives 
ouvertes dans les futaies de Vincennes ou de Nogent, aux taillis et aux allées 
de la villa de Crozat à Montmorency. L'hiver même a trouvé en lui un obser- 
vateur singulièrement exact, et, en écrivant ceci, je revois, à vingt ans d'intervalle, 
la campagne désolée où un petit Savoyard promène cette marmotte transie 
comme son impresario ambulant (musée de l’'Ermitage). 

Ce ne sont pas seulement les longs horizons des Flandres sur lesquels les yeux 
de Watteau s'étaient ouverts, ni les riants bosquets de la campagne suburbaine 
de Paris, qui ont servi de décor au drame éternel qu’il a si merveilleusement mis 
en scène. Il y a une étroite affinité entre tel de ses paysages et ceux des environs 
de Londres ou d'Oxford. Est-ce pour cela que les Anglais ont manifesté parfois 
la velléité de déposséder la France d'un de ses plus grands peintres et de l’in- 
scrire parmi les leurs? S’ils n’y ont point réussi, ils n'ont du moins rien négligé 
pour conquérir à prix d’or ses tableaux et ses dessins, et c’est à Londres, bien 
plus, hélas! qu’à Paris, qu’une exposition générale de Watteau aurait chance de 
présenter un ensemble vraiment digne de ce grand nom. La faveur dont il a été 
de très bonne heure l’objet au dela du détroit s’est étendue jusqu’à ses émules et 
ses imitateurs auxquels M. Edgcumbe Staley a consacré une partie de son 
volume. A-des caudataires incontestables et d’ailleurs célèbres, tels que Pater 
et Lancret, il a rattaché un certain nombre de petits maîtres, comme ce Philippe 
Meusnier et ce Philippe Mercier dont la quasi-homonymie complique le cas, déjà 
par lui-même très obscur, et qui attendent qu'un patient chercheur attribue à 
chacun d’eux leur part respective; La Joue et Bonaventure de Bar, dont il se peut 
que Watteau ait parfois accepté la collaboration; Pierre Angelis et Pierre- 
Antoine Quillard, sur lesquels l’attention de la critique ne s’est guère portée jus- 
qu'à ce jour. Faut-il, en outre, comme le propose M. Staley, tenir pour descen- 
dants directs de Watteau Étienne Jeaurat, qui se réclamerait bien davantage de 
Chardin, Michel-Barthélemy Ollivier, Ch. Eisen, Lavreince et, au début du siècle 
suivant, Taunay et François Watteau? L’assimilation est vraiment quelque peu 
paradoxale et ne saurait s’accepter sans discussion, non plus que pour Cornelis 
Troost, Nollekens et Liotard, embrigadés par M. Staley dans le méme cortége. 
Toutefois il est incontestable que l’influenc: de Watteau s’est prolongée bien au 
dela de sa courte vie et qu’un peu de sa grace a vivifié les conceptions galantes 
de ses sectateurs flamands, hollandais ou suédois. 

Le livre de M. Staley est complété par un essai de catalogue sommaire, mais 
fort utile, des œuvres de Watteau, Pater et Lancret conservées dans les collections 
publiques et privées de l'Europe, par une liste bibliographique des écrils à consul- 
ter sur le maitre, et par un résumé chronologique de sa vie. L’illustration mérite 
une mention toute particulière, car M. Staley l’a demandée en partie à des cabi- 
nets peu connus sur le continent. La politique est cause que les richesses de la 
galerie Wallace ne nous seront jamais familières que par la gravure ou la pho- 
tographie, et celles de Stafford House, du comte Spencer, de M. Biscôe, de 


x 


M. Drews, etc., ne s'ouvrent pas à tous les visiteurs. Il faut donc savoir gré à 
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M. Staley de placer sous nos yeux plusieurs des meilleurs spécimens de leurs 
trésors. Quelle fête et quel enseignement pourraient nous donner les amateurs 
d'Angleterre et d'Écosse, si, en l'honneur de « l'entente cordiale » récemment 
proclamée, ou de toute autre conjoncture, un groupe d’entre eux prenait l’initiative- 
d’une de ces exhibitions générales qui ne se sont pas renouvelées depuis celle de 
Manchester en 1837, et d’où l’école française, depuis les Clouet jusqu'à Millet et 
Meissonier, sortirait, pour ainsi dire, renouvelée et rajeunie en nous offrant 
le spectacle de tant de merveilles à jamais arrachées du sol natal! 


MAURICE TOURNEUX 


CONSTANTIN MEUNIER SCULPTEUR ET PEINTRE, par Camille LEMONNIER ! 


A gloire de Constantin Meunier vient de recevoir la légi- 
time consécration d’un double hommage. Une revue aimée, 
la Plume, a réuni dans un fascicule abondamment illustré ? 
maintes appréciations de lettrés et d'artistes sur le meil- 
leur maitre de l’école belge d'aujourd'hui, et je sais telle 
opinion — celle de Carrière, par exemple? — à laquelle 
les historiens de l'avenir ne manqueront pas de se référer. 
D'autre part, l'éditeur Floury, qui consacre aux plus ori- 

ginaux des artistes modernes une série de monographies luxueuses, a voulu que 
Constantin Meunier prit place dans ce panthéon aux côtés de Manet et de Rodin. 
Le nouvel ouvrage de la collection se pare, comme à l’ordinaire, de reproductions 
nombreuses, typographiées ou héliogravées en taille-douce, lesquelles révèlent 
Constantin Meunier sous les triples espèces du dessinateur, du peintre et du 
statuaire. Le texte du livre a été demandé à M. Camille Lemonnier, et tout de 
suite on pressent la parfaite convenance de ce choix au sujet. L'artiste et 
l'écrivain sont nés sur la même terre, et, par surcroît, issus de la même famille ; 
cependant les liens de la patrie et du sang les rapprochent moins encore que la 
parité des tendances intellectuelles. Tous deux professent le même culte de la 
vie et de la vérité; une commune pitié les intéresse aux rigueurs du labeur 
et aux tristesses de la souffrance humaine. 


À 


i 
=> 
= 

= 
= 

= 
= 
= 
= 


1. Paris, H. Floury, 1904. Un vol. in-4° de 139 p. av. gray. dans le texte et 32 planches. 

2. Constantin Meunier el son œuvre. Paris, éd. de la Plume, 1904. Un vol. in-8°, ay. 
30 gray., dont 4 hors texte et un frontispice. 

3. « Un peuple en travail est évoqué, dit Eugène Carrière. Des êtres s’adaptent à 
leurs instruments comme des bêtes à leurs défenses naturelles... C’est par les formes 
extérieures de la nature que l'artiste nous renseigne sur la continuité de notre être 
dans l’univers. C’est l’analogie de nos formes que nous révèle Constantin Meunier dans 
cet être aux jambes lourdes, les pieds pris dans le sol comme des racines. Une irré- 
ductibte ardeur anime son torse nerveux ou puissant. Toute l'énergie de la sève ter- 
restre apparaît dans les efforts multiples pour maîtriser la matière, continuer la lente 
et persévérante creusée du sol. C'est l’histoire de l’homme et de la terre que nous 
dit l'âme tendre et admirative de Constantin Meunier, sa passion pour la nature humaine 
consciente de son action, de sa souffrance, de son amour, » 
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Témoin de l’admirable effort de Constantin Meunier, Camille Lemonnier s’est 
attaché a en retracer les phases et à en dégager la portée. Sans goût pour les minu- 
ties biographiques, il a préféré conduire son étude selon la règle dont ne s’est 
jamais écarté son héros : je veux dire que le détail s'y trouve rigoureusement 
subordonné à l’ensemble. Si le narrateur découvre l’acharnement du destin 
aveugle et le lamentable calvaire des deuils répétés, s’il rappelle le profes- 
sorat huit ans exercé à Louvain et le voyage en Espagne, s’il relate Jes 
causeries initiales avec Félicien Rops et les conseils demandés à Charles 
de Groux, « qui favorisa l’accession de Meunier à J.-F. Millet », les faits n’inter- 
viennent que dans la mesure où ils apportent quelque éclaircissement à l’éla- 
boration de l’œuvre. On apprend d’eux pour quelles raisons Meunier, sollicité 
par la sculpture, s’attesta d’abord manieur de brosse, broyeur de pastel, et com- 
mentle temps consacré aux travaux de technique exclusivement picturale consti- 
tua une « période d’expérimentation » favorable, sinon nécessaire. La pratique 
Warts dissemblables, par où s’illustrérent tant de inaîtres classiques, porte 
en soi le signe infaillible de la suprématie. Peintre et pastelliste, l'artiste se classe 
hors de pair, et c’etit été assez des productions réalisées dans les deux genres 
pour fonder et assurer une célébrité. La sculpture de Meunier n’a pas laissé de 
bénéficier, et très grandement, d’une science du dessin, d’un sentiment de la cou- 
leur et de la lumière exceptionnels chez les pétrisseurs de glaise. Pourtant la 
puissance des moyens d’expression, ne vaut que mise au service d’une inspi- 
ration vraiment fière, — celle de Constantin Meunier l’induit à montrer 
l’homme en lutte avec les fatalités ambiantes — et peut-être le prestige de 
l’œuvre vient-il de l’équilibre des dons et de l’extraordinaire accord entre les 
facultés manuelles et pensantes. La matière n’a point offert de plus suggestif 
exemple d'équivalence morale; on n’a guère rencontré d'art aussi pourvu d’ex- 
pression et de foi, capable d’incarner avec une égale autorité un demi-siècle de 
revendications. « Il se trouva que le labeur d’un artiste instinctif correspondait 
à une époque d’élargissement de la conscience. L’ouvrier reçut le baptême de 
l’art; les milices des sans-visage et des sans-nom eurent droit de cité dans la 
patrie des Esprits... Meunier, âme de charité, rêveur secourable, évangélique 
à sa manière, allait fraternisant en ses œuvres avec l'Homme; très simplement 
il annonçait les temps nouveaux; seul peut-être, en ne croyant créer qu'un 
genre, il créa un art... » 

D'autres avant lui — tel Bonhommé — avaient compris la sublime majesté 
du drame ouvrier etde la vie des usines, mais sans s'élever à la généralisation et 
à l’universalité ; comme un Puvis de Chavannes, un Rodin, un Carrière, Cons- 
tantin Meunier atteint spontanément, de soi-même, à la synthèse, n’est-ce pas 
dire au symbole. Il est encore un maître et une œuvre dont le souvenir doit être 
évoqué sous peine de manquer à la vérité de l'Histoire : tel bas-relief d’Honoré 
Daumier,l’Exode, contient en germe l’art de Constantin Meunier. Un soufflecommun 
d’héroïsme social anime la sculpture de deux maîtres; c'est la même intensité 
d'expression dans la mimique, la même protestation muette, concentrée, 
pathétique et émue; c’est aussi une pareille trituration de la glaise passionnée, 
palpitante. Constantin Meunier a-t-il connu la création de son illustre devancier ? 
Je ne sais; mais le point de rencontre était à signaler et plus d’un estimera ces 
traits de ressemblance tout à l'honneur du sculpteur belge. M. Camille Lemon- 


Constantin Meunier. sc, 
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nier a déterminé comme il fallait la prééminence qui revient à « cette simple 
et humaine sculpture aux lignes nobles, qui exprime un geste précis, mais solen- 
nisé par un prodige de transfiguration qui le prolonge dans l'infini, » J'aime 
encore ce jugement, que le eritique porte sur l'œuvre de Meunier considérée 
dans sa totalité : « Elle embrasse le cycle des formes en mouvement; elle ins- 


LES PUDDLEURS, HAUT-RELIEF PAR M. CONSTANTIN MEUNIER 


taure définitivement l’ouvrier, l’homme des rythmes plastiques, dans la statuaire. 
Sa beauté est d’être neuve, originale, primitive. Elle est moderne et antique ; elle 
s applique à des choses éternelles. » Heureux pays, n'est-il pas vrai, qui se peut 
enorgueillir d’un Constantin Meunier et qui possède, pour le célébrer, nn philo- 
sophe et un poète, sensitif et plastique, sachant vibrer à l’unisson d’un aussi pur 
génie, dans la plénitude d’un accord harmonieux et grave ! 
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Adolfo Avexa. — MONUMENTI DELL’ ITALIA MERIDIONALE ! 


ANS l’unité italienne les grandes provinces ont conservé leur vie 
propre. Elles ont leurs capitales, leurs universités, leurs centres 
d'activité intellectuelle, scientifique et artistique. Elles gardent 
la fierté de leurs souvenirs historiques et le culte de leurs mo- 
numents. Le service des Monuments historiques n’est pas cen- 
tralisé en Italie comme en France. Il y a plusieurs administra- 

tions, correspondant aux grandes régions séparées autrefois par des frontières 

politiques. Ces Uffici regionali travaillent avec une émulation féconde. Ils publient 
des relations qui sont, pour les historiens de l’art, les plus précieuses statistiques 
monumentales. Celle que Guardabassi a rédigée par l’Ombrie est déjà ancienne : 
elle est encore un instrument d'étude indispensable. La relation que l’Ufficio de 

Naples vient de publier, sous la signature de l’architecte Adolfo Avena, dépasse 

toutes les précédentes par l'importance de son format, la richesse de son impres- 

sion et de son illustration. Elle n’a plus l'aspect morne des publications officielles : 
sa couverture claire est ornée d’une vue du palais Rufolo, de Ravello, élégant et 
bizarre comme un palais moresque d’Andalousie; les gravures tiennent dans le 


volume lui-même plus de place que le texte et sont tirées élégamment en bistre 
ou en vert bronze. 

Ce livre est aussi instructif à étudier qu’agréable à feuilleter. Il énumère les 
travaux de restauration menés à bien dans toute l'Italie méridionale pendant une 
période de dix ans, de 1891 à 1901. Le gouvernement italien a fait beaucoup, il 
faut le reconnaître, pour les édifices et les œuvres d’art perdus dans des provinces 
qui étaient naguère encore presque inaccessibles. Il a sauvé de la ruine des mo- 
numents superbes, tels que Castel del Monte, le château de Frédéric Il; il va sau- 
ver — M. Avena nous l’assure — la précieuse petite chapelle oubliée aux sources 
du Volturne et où sont encore visibles des fresques peintes au 1x® siècle par un 
moine bénédictin de la grande abbaye de Saint-Vincent. 

Un grand nombre de photographies inédites et de relevés font connaître jusque 
dans le détail des églises géantes, telles que la cathédrale de Bitonto, près Bari, 
très habilement restaurée par M. Bernich, des églises de campagne que bien peu 
de voyageurs avaient vues, telles que l’église de Santa Maria della Strada, dans la 
plus inconnue des provinces méridionales, l’ancien comté de Molise. Quelques- 
uns des dessins reproduits sont, il est vrai, étrangement fautifs; mais ceux que 
M. Avena a signés lui-même sont irréprochables. Le grand relevé de la porte 
triomphale de Castel Nuovo, cette œuvre capitale de la Renaissance à Naples, 
témoigne d’un véritable talent d'artiste. 

Le texte qui accompagne ces figures est précédé d’une préface, adressée au 
ministre Nasi,et qui est un véritable programme. « Tout monument qui a traversé 
des siècles — écrit M. Avena — est comparable à un livre dont on ne pourra 


1. Relazione dell’ Ufficio regionale per la conservazione dei monumenti delle provincie 
meridionali. Vol. 1 : Del periodo MDCCCXCI-MCMI. Roma, MCMII, Officina Poligrafica 
romana. Un vol. in-4° xxr1-401 p., illustré de 256 fig. dans le texte. 
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connaître pleinement l’importance et la valeur, si l’on n’en a pas tourné, lu et 
médité les pages. La restauration, entendue dans son sens vrai et noble, n'est pas 
un simple prétexte de travaux, mais une œuvre de religion et d'études. C’est ainsi 
que par des réparations à un vieux mur décrépit, ou à un toit chancelant, ou à une 
voûte qui se laissait percer par les pluies, l’Ufficio regionale a eu l’occasion d’ac- 
complir des recherches nouvelles et positives, par lesquelles beaucoup de points de 
l'histoire d'un monument ont été éclairés, et plusieurs problèmes ont recu une solu- 
tion appuyée d'arguments solides. » L'auteur en cite pour preuve les déductions 
auxquelles il est arrivé à propos des églises de Bari, de Bilonto, de Ruvo, de Ve- 
nosa, de Siponto, de Canosa. Peut-être s'est-il fait quelques illusions. Il est plus 
que douteux, par exemple, que la nef de la cathédrale de Bari ait été couverte en 
terrasse. Il est certain que la cathédrale de Siponto ne remonte pas au x1° siècle 
dans son état actuel. Le principe posé par M. Avena était excellent : il faut étu- 
dier les monuments comme des livres. Mais pour les comprendre, il faut les com- 
parer à d’autres. Pendant le moyen âge, tous les arts de l'Occident et de l'Orient 
se sont donné rendez-vous dans l'Italie méridionale; M. Avena n’a su que rare- 
ment découvrir les traces de leur passage. Sans partager les scrupules du patrio- 
tisme pointilleux qui interdit à plus d’un critique italien de reconnaitre ce qui 
dans l’art «national» de l'Italie, comme dans tout l'art du moyen âge, est byzantin 
ou français, l'excellent architecte ne connaît pas d’assez près les monuments qui 
se trouvent hors des limites de l’ancien royaume de Naples. Mais si plusieurs de 
ses hypothèses et de ses déductions ne peuvent être acceptées, ses descriptions et 
ses relevés sont fort utiles. L'ouvrage de M. Avena est une contribution à l’histoire 
de l’art qui mérite d’être citée à côlé des grandes monographies provinciales com- 
pilées en Allemagne avec tant de zèle et de science, et à côté de la grande publi- 
cation du service des Monuments historiques de France. Il est regrettable que ce 
beau livre, distribué libéralement par le ministère italien de l’Instruction 
publique, n’ait pas été mis dans le commerce. 
E. BERTAUX 


SPORTS ET JEUX D’ADRESSE, par Henry-René D'ALLEMAGNE ! 


a belle Histoire des jouets que publia l’an dernier à pareille date M. Henry 
D’Allemagne? appelait un complément : l’histoire des jeux qui, à travers les 
temps, se sont, après les jouets du premier âge, partagé les faveurs des 

enfants... et des grandes personnes. M. Henry D’Allemagne vient de nous donner 
ce second volume et, par la documentalion savante en même temps que par l’artis- 
tique présentation de ce nouvel ouvrage, en a fait le digne pendant du précédent. 
Au premier abord, cependant, la difficulté paraissait grande de trouver, pour 
l'histoire de jeux où les objets Matériels, propices à la fantaisie des artistes, 
entrent pour peu de chose, matière à une illustration aussi abondante et aussi 


1. Paris, librairie Hachette et Cie, s. d. (1904). Un vol. in-4°, 382-1v p. avec 328 gray. 
dans le texte et 100 grav.hors texte, dont 29 planches coloriées à l’aquarelle (35 fr.). 
2, V. Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. I, p. 257 
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curieuse que celle dont il avait enrichi son premier livre. L’érudition du savant 
bibliothécaire de l’Arsenal a facilement résolu ce problème : au lieu de bibelots 
aussi intéressants de formes que de couleurs, cette fois c'est une collection 
aussi riche que neuve de tableaux empruntés aux peintres et aux graveurs du 
temps passé, qui va évoquer l’histoire des amusements d’autrefois. 

La liste de ces jeux d'adresse et, pour employer le mot à la mode, de ces 
« sports », non moins longue que celle des jouets dans le précédent volume, suf- 
fira à faire pressentir quelle mine copieuse de documents s’offrait à la curio- 
sité du chercheur avisé qu’est M. Henry D’Allemagne, et les lecteurs de son 
_ livre précédent devineront sans peine ce qu’il en a su tirer. Gravures empruntées 
à l’Historia de gentibus septentrionalibus du Suédois Olaüs Magnus (1555), ou bien 
d’après Wouwerman, Téniers, Breughel, infatigable notateur des mœurs et des 
amusements rustiques, Claudine Bouzonnet Stella, Mérian, Perelle, C. Errar, 
Gravelot, Huet, Pillement, Augustin de Saint-Aubin, Lancret, Chardin, Le Prince, 
Victor Adam, Madou, Charlet, etc., vignettes de calendriers, affiches de mar- 
chands, estampes populaires anonymes de tous les temps et de tous les pays, 
en méme temps qu’elles nous donnent mille renseignements précieux sur les 
mœurs et les costumes aux diverses époques, font revivre à nos yeux,dans leurs 
transformations et, plus encore, leur similitude à travers les âges, les premiers 
jeux de l'enfance : cerceau, cerf-volant, jeu du chat et du rat, jeu de la corde et 
jeu de languille, criquet, bâtonnet, échasses, sabot, toupie, toton; puis les jeux 
à courir : barres, quatre coins, cache-cache; les jeux d’adresse : jeux de l’arc et 
de l’arbalète, bague, bilboquet, diable, émigrette, tonneau, palet; les jeux de balle 
ou de boules : ballon, paume, mail, croquet, volant, billes, boules, quilles, billard ; 
les jeux gymnastiques enfin, depuis le saut et le cheval fondu jusqu’à l'escrime, 
le patinage et la danse (à propos de laquelle il eût été intéressant d'établir un 
rapprochement entre la danse figurée dans Olaüs Magnus, reproduite p. 6, et 
cette curieuse « danse de l’épée » usitée en quelques localités de France et de 
Haute-Autriche *). 

Grâce à cette abondante documentation, les curieux de traditions populaires, 


aussi bien que les enfants, prendront à ce beau livre, comme à son ainé, le plus 
grand plaisir. 


A. M. 


1. Qu'il nous soit permis de renvoyer sur ce point à notre ouvrage: A travers Le Salz- 
kammerqut. Paris, Hachette, 1896, in-4° ill. 
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A PROPOS D’UN « REPENTIR » 


DE HUBERT VAN EYCK 


? A revision annuelle que je fais destableaux du 
musée d’Amsterdam en vue de surveiller 
leur état et de remédier, s’il estnécessaire, 
auxavaries qu ils peuvent avoir subies, m’a 
fait prendre l’habitude d’étudier un tableau 
non seulement de face, mais ausside profil. 

Cette habitude m’a fait trouver de temps 
en temps quelques détails intéressants ou 


curieux. Un portrait de Frans Hals', entre autres, dans ma col- 
lection, qui m'intriguait autrefois par la date corrigée qu’il por- 
tait au revers, A’ 1644 den 12 August (date corrigée par Hals lui- 
même, el remplacant 7634), m'a livré son secret par la découverte 
d'un repeint indiscutable : le col carré de 1644 a remplacé la col- 
lerette tuyautée et abattue de 1634, et en même temps la forme du 
chapeau a changé d'aspect. Mais le repeint le plus important que 
j'aie de la sorte découvert jusqu'ici se trouve dans le panneau 
du polyptyque de L’Agneau mystique de Hubert et Jean van Eyck, 
Les Soldats du Christ, au musée de Berlin. 

Ces soldats du Christ sont représentés sur trois rangs. Au pre- 
mier, trois saints, jeunes et imberbes, au regard céleste, le front 
ceint d’une couronne de laurier, le drapeau à la main. Évidemment, 
saint Georges est celui du milieu, qui porte une bannière blanche 
à croix rouge. Je trouve quelque difficulté à nommer les autres. 


{. G. Lafenestre et E. Richtenberger, La Peinture en Europe; la Hollande, p. 324. 
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Celui du fond, avec le drapeau de Jérusalem, pourrait être saint 
Sébastien ou saint Jacques. Celui du premier plan, à la croix blanche 
sur fond rouge d’Utrecht, peut être saint Martin. 

Au second rang, sont les trois preux. Charlemagne se reconnait 
à sa couronne impériale. A côté de lui, le plus rapproché du saint 
qui tient la bannière de Jérusalem, vient Godefroy de Bouillon, 
monté sur un mulet blanc. Il est coiffé, non d’une couronne, mais 
d’un bonnet de fourrure; sa monture et le manque de couronne ne 
le caractérisent pas moins que la place d'honneur qu’il occupe, au 
milieu. Le troisième doit être le roi Arthur. Il porte une couronne 
d'or ornée de joyaux, sur un casque de forme fantastique. 

Au fond, un troisième groupe de trois personnages, qui ont tout 
l'air d'être des portraits. Le premier, au visage orné d’une petite 
moustache, est coiffé d’un chapeau à fourrure semblable à celui du roi 
de Jérusalem, mais entouré d’une couronne. Les deux autres s’en- 
tretiennent ensemble; l’un porte une couronne; l’autre, dont on ne 
voit que les yeux et le nez, un chaperon bleu; mais,sous ce bonnet 
bleu, s'aperçoit clairement le relief d’une couronne semblable à 
celle de son voisin, plus simple que celle du roi Arthur et du roi (?) 
au bonnet de fourrure". 

Quelle peut avoir été la raison de ce curieux « repentir »? Je 
crois l'avoir trouvée depuis longtemps, et je n'hésite plus à énoncer 
mon opinion depuis que la sagacité de M. W. H. James Weale* et 
Vingénieuse démonstration de M. Paul Durrieu*® m'ont fait consi- 
dérer comme plus que probable Vattribution de ce panneau à 
Hubert van Eyck lui-même, qui l’aurait entrepris vers 1415. 

C'est Jean sans Peur qui est le personnage représenté a cette 
place discrète. Les traits, autant que l’on en peut juger par la moitié 
du visage, seule visible, sont tres ressemblants : c’est bien cette mine 
futée, aux yeux mi-clos, qui faisait dire à Montfaucon‘ : « Il y a je ne 
sais quoi dans sa physionomie qui marque un homme qui roule dans 
sa léte quelque chose de pernicieux », et à M. Hymans *,à propos du 
portrait de la collection du comte de Limburg-Stirum® : «donnant plu- 


1. On distingue même ce « repentir » dans la superbe photographie récem- 
ment publiée par la Photographische Gesellschaft de Berlin. 

2. Hubert van Eyck (Gazette des Beaux-Arts, 1901, t. I, p. 474). 

3. Les Débuts des van Eyck (Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. I, p. 5.) 

4. Monuments de la Monarchie Francaise, t. IE, p. 186, pl. XXX, 2. 

5. Gazette des Beaux-Arts, 1889, t. I, p. 418. 

6. Reprod. dans Hymans, tbid., p. 417, el L’Exposition des Primitifs flamands à 
Bruges pie 
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tot l’idée d'un homme sans scrupule que sans peur ». Lui, qui s’est battu 


contre les infidèles, même dans 
la folle entreprise de 1396, avait 
certes droit à paraitre parmi 
ceux qui ont lutté pour la 
foi. Il aura vu la partie du ta- 
bleau achevée et aura eu scru- 
pule de porter une couronne, 
alors que le héros des croisades 
n'en avait pas. Le fait d'avoir 
fait remplacer précisément la 
couronne par le chaperon bleu, 
coiffure des partisans de Bour- 
gogne' dans la lutte contre les 
Armagnacs, indique pour cette 
correction une date postérieure 
à 1410. 

On aimerait de méme pou- 
voir répondre a la question 
qui s'impose immédiatement: 
quels sont les deux compa- 
gnons du duc? Mais je ne 
trouve point de réponse. Le 
visage de l’un, de prime abord, 
m'a semblé connu; mais de- 
puis neuf ans je cherche en 
vain à l'identifier, et je déses- 
père de trouver. L'autre, avec 
la couronne royale sur son 
bonnet de fourrure, semble 
appartenir à une époque plus 
reculée; il porte une mous- 
tache, mode a3sez rare même 
parmi les grands seigneurs 
du xiv° siécle* et qui n’a pas 
duré, que je sache, jusqu’au 
xv’. Ce n'est pas Charles -V. 

1. De Barante, Histoire des ducs 


de Bourgogne, t. Ul, p. 292, 340. 
2. Weiss, Kostiimkunde, IV, p. 76. 


LES SOLDATS DU CHRIST 


DETAIL DU RETABLE DE LAGNEAU MYSTIQUE 
PAR WH. ET J. VAN EYCK 


(Musée de Berlin.) 
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LES JUGES INTÈGRES 


DÉTAIL DU RETABLE DE L'AGNEAU MYSTIQUE 
PARAIT ENST ET ANNSIEEYICIR 


(Musée de Berlin.) 


BEAUX-ARTS 


Peut-être serait-ce le roi de 
Hongrie, Sigismond de Luxem- 
bourg, qui marcha également 
contre les Turcs en 1396 ? 
Quant à l'existence dans ce 
panneau d’un portrait du duc 
de Bourgogne représenté en sa 
qualité de comte de Flandre, 
je crois que la tradition ne 
s’enest pas perdue entière- 
ment, et que la trace s’en re- 
trouve chez van Mander. Il dit’ 
que les van Eyck ont travaillé 
ensemble à cet ouvrage que 
leur avait commandé le 31° 
comte de Flandre, Philippe de 
Charolais, fils du duc Jean 
sans Peur, dont le portrait à 
cheval se trouve sur les vo- 
lets; et plus loin, il répète 
« Sur les volets viennent a 
cheval le comte de Flandre, 
comme il est dit, et aussi les 
deux peintres, Hubertus et 
Johannes. » C’est done Phi- 
lippe le Bon qu'il vise, mais, 
comme Philippe ne s’y trouve 
pas, n’est-il pas probable que 
la tradition avait en vue plu- 
tôt son père Jean sans Peur, 
qui eut aussi le titre de comte 
de Flandre? En tout cas, ce 
n'est pas dans le cavalier 
vêtu, comme un duc, d’un man- 
teau à col d’hermine et placé 
entre les prétendus van Eyck? 


1. Folio 124". 
2. Le fait que le prétendu Hubert 


chevauche un coursier blanc, ce qui indique un prince,comme l’a déjà fait obser- 


ver Montfaucon, est peu favorable à cette 


légende. 
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du panneau des Juges intègres qu'il faut chercher, avec van Man- 
der, Philippe de Bourgogne. 

Je me demande si l’on peut identifier le personnage avec le duc 
de Berry ou un autre, mais les données me font défaut. 

Au fond, le cavalier vu de dos porte le col et le bonnet d’hermine 
des électeurs du Saint-Empire. Deux ou trois hommes de ce groupe 
ontdes moustaches; le ducestdu nombre. 
Encore ici, cette mode du règnede Char- 
les V semble indiquer que nous avons là 
des portraits antérieurs à l’époque du 
tableau, ce qui s'explique si le peintre 
était déjà un homme d’un certain âge. 

La moitié d’un portrait, d’un type 
connu, fût-il de la main de Hubert van 
Eyck, n’est pas d’un grand intérêt pour 
Viconographie. Pourtant, je crois que 
ma petite trouvaille, dont je ne voyais 
pas le véritable intérêt tant que ce pan- 
neau passait pour être de Jean van Eyck 
et du temps de Philippe le Bon, mérite 
l'attention générale, du moment qu'elle 
vient corroborer la date antérieure à 
1417 proposée par les savants cités plus 
haut, et allant de 1410 à 1419. 

Que l’on me permette d'ajouter que 
le portrait de Guillaume IV, le sixième Co 
du nom en Hollande, que M. Paul Dur- =|, 
rieu à identifié d’une manière si heu- OM TES DE HANA UT 


reuse, semble confirmer la conjecture, PE LA MAISON DE BAvIèRe 
- Sake tas es x STATUETTE EN NZE 
que j'ai hasardée timidement ici même!, Bh cars es 
qu'une des figurines de Jacques de Gé- 


rines au musée d’Amsterdam, que nous 


PAR JACQUES DE GERINES 


(Musée national, Amsterdam.) 


reproduisons ci-contre, pourrait étre le dernier comte de Hainaut de 
la maison de Bavière. Le collier de l’ordre de Saint-Antoine qu'il 
porte, aussi bien que le personnage de la miniature, — détail qui 
semble avoir échappé à M. Durrieu, — lui convient bien, puisque les 
comtes de Hainaut étaient les chefs de cet ordre. Du reste, le cos- 
tume aussi est identique : c’est le méme chapeau de fourrure, & 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. I, p. 402. 
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bords légèrement retroussés, qui, dans le bronze, est entouré du ban- 
deau des comtes, le même manteau à large bande de fourrure. Si le 
manteau de la miniature est d’un riche brocart d’or, tandis que celui 
du bronze semble d’étoffe unie, il ne faut pas oublier que les statuettes 
de Jacques de Gérines ont été peintes par Rogier van der Weyden. 

Le bâton de commandement que tient la statuette de bronze 
convientadmirable- 
ment à Guillaume 
de Bavière, quiétait 
un des meilleurs 
généraux de son 
beau-frère de Bour- 
gogne. 

Faisonsune der- 
nière remarque. La 
miniature montre, 
dans Ja suite du 
comte Guillaume, 
un homme fort jeu- 
ne, richement vêtu, 
qui, dans le groupe 
des cavaliers, prend 
presque la même 
importance que le 
comte lui-même. 
Nul doute que ce ne 
soit Jean, duc de 


GUILLAUME IV DE BAVIÈRE 


Touraine, qui fut 
CONTE DE HOLLANDE, ZÉLANDE ET HAINAUT 


DÉTAIL D'UNE MINIATURE DES « HEURES DE TURIN » dauphin de Vienne, 
(Bibliothèque Nationale, Turin.) le mari de « dame 

Jacob ». Il demeu- 

rait d’ordinaire dans les États de son beau-père, soit en Hainaut, 
soit à La Haye. La mine joyeuse de Jacqueline semble confirmer 
cette hypothèse. Je voudrais mème aller plus loin. L’explication 
de M. Durrieu expliquant l'attitude du comte par sa reconnais- 
sance du miracle opéré en sa faveur par Notre-Dame de Poke, ne 
me contente pas tout à fait : suivant son hypothèse, le comte 
devrait invoquer la Vierge, et c’est à Dieu le Père lui-même qu'il 
adresse sa prière. Ne faut-il pas plutôt voir ici le comte amenant à 
sa fille le jeune duc de Touraine pour la célébration du mariage, qui 
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eut lieu à La Haye en 1415? Ce mariage avait été conclu en 1405, 
et Jacqueline n'avait que quatorze ans, lors de la célébration. Son 
mari, bientôt après dauphin de Vienne, mourut quelques mois avant 
Guillaume, en 1417. Comme ce mariage, qui tenait fort au cœur du 
comte, devait assurer à sa fille la succession dans ses États, il n’est 
pas étonnant de le voir représenté priant Dieu à cette intention. 


x 


Si Hubert van Eyck semble avoir exécuté les miniatures des 
Heures de Turin-— dont le récent incendie de la Bibliothèque de 


L ADORATION DE L'AGNEAU 


PANNEAU CENTRAL DU RETABLE DE L’AGNEAU MYSTIQUE, PAR H. ET J. VAN EYCK 


(Église Saint-Bavon, Gand.) 


Turin fait craindre la perte — pour le comte de Hollande dans les 
mêmes années où il peignait les parties les plus anciennes du retable 
de Gand, il faut s'attendre à voir s’ouvrir de tous côtés des perspec- 
tives nouvelles. 

En voici encore une. Dans l’exemplaire de Crowe et Cavalcaselle, 
Geschichte der altniederlaendischen Malerei, de mon regretté ami Adr. 
de Vries, je trouve, notés de sa main sur la reproduction du panneau 
central, les noms des églises représentées au fond. De gauche à droite 
on lit les mots suivants : « Minster; Cathédrale d'Utrecht; Cologne ; 
à ce qu'on prétend, Maestricht; Maaseyck, où Boppard; Mayence ». 
Il y a du vrai et du faux dans ces notes. Münster semble une erreur, 


184 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


LES SAINTS PÈLERINS 


DÉTAIL DU RETABLE LE L'AGNEAU MYSTIQUE 
PARH. ET J. VAN EYGK 


(Musée de Berlin.) 


du moins, la tour gothique de 
l’église Saint-Lambert de Müns- 
ter en Westphalie n’a aucune 
ressemblance avec l’architec- 
ture un peu fantastique du 
dôme que l’on voit tout à fait 
à gauche, ni avec la tour ro- 
mane qui s'élève à côté. Mais 
il n’y a pas moyen de se trom- 
per au sujet de la tour d'U- 
trecht, placée au centre de la 
composition : les détails, au- 
lant qu’on peut les distinguer 
sur une bonne photographie, 
sont rigoureusement exacts. 
La nef centrale n’était pas en- 
core bâlie à cette date. 

Quant à Cologne, je crois 
de même qu'il n’y a pas à 
hésiter, quoique la petite tour 


du chœur ne soit pas à sa 


place exacle et que les tours 
soient figurées comme si les 
flèches mêmes avaient déjà été 
bâties. Il me semble encore 
que l’on peut retrouver la 
grande église de Saint-Martin 
à côté de la cathédrale. L'église 
Saint-Jean (et non Saint-Ser- 
vais) de Maestricht parait de 
méme pouvoir étre identifiée, 
quoique les détails manquent 
(exactitude. Quant à Boppard 
et Mayence, il y aurait beau- 
coup a objecter. L’église rhé- 
nane du xui® siècle que l’on 
distingue tout au fond pour- 
rait tout au moins aussi bien 
étre Andernach, ou quelque 


autre de ce groupe, ou méme Ruremonde, et le prétendu Mayence 


——— 
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est encore une construction à 
coupole surhéussée, fantas- 
tique. 

Donc, parmi les temples 
de la chrétienté qui entourent 
la plaine où se dresse l'autel 
du sacrifice de l’Agneau, des 
constructions de fantaisie se 
mêlent à des souvenirs de Co- 
logne et de Maestricht, tandis 
que la place centrale est occu- 
pée par la tour si caractéris- 
tique d’Utrecht. Si, comme on 
l'a supposé jusqu'ici, l'ouvrage 
avait été entrepris pour Jodo- 
cus Vydt et l’église Saint-Ba- 
von de Gand, on doit s'étonner 
de ne pas trouver plutôt cette 
église, ou bien la cathédrale 
épiscopale de Tournai, sans 
parler encore du siège archi- 
épiscopal de Reims. Je me de- 
mande done s’il ne faut pas 
conclure de ces prémisses que 
cette œuvre aussi a été entre- 
prise pour le comte de Hol- 
lande : ainsi s’expliqueraient 
la place prépondérante de la 
cathédrale épiscopaled’Utrecht 
et la présence du siége archi- 
épiscopal de Cologne. 

Le choix des saints qui figu- 
rent au premier rang dans 
l’ensemble du retable, tend a 
confirmer cette hypothèse. 
Saint Christophe, très vénéré 
dans les provinces septentrio- 
nales, où l’on trouve tant de 
gués, occupe la place prinei- 


DÉTAIL 


DU 


LES SAINTS ERMITES 


RETABLE DE L'AGNEAU 


PAR HH. Bry. VAN EYCK 


(Musée de Bruxelles.) 


MYSTIQUE 


pale parmi les saints pèlerins. Saint Antoine, le patron des comtes 
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de Hainaut, chefs de l’ordre qui portait son nom et ses insignes, est 
le plus en vue parmi les saints ermites, où l’on cherche en vain la 
couronne de saint Josse, le faucon et le manteau ducal de saint 
Bavon. Parmi les soldats du Christ, celui qui occupe le premier rang 
semble être saint Martin, patron d'Utrecht, et le troisième ne serait-il 
pas saint Jacques, patron de La Haye? Au contraire, il serait difficile 
de trouver des personnages aussi marquants pour représenter les 
Flandres, Saint-Bavon et Jodocus Vydt. Le seul que l’on aitnommé’, 
à ce que je sache, est l’évêque figuré au premier plan du panneau 
central à droite, à côté de saint Étienne : ce serait saint Liévin, le 
patron de Gand, reconnaissable à sa langue, qu'il porte comme une 
offrande; mais l'introduction postérieure d’un tel détail n’aurait rien 
d'impossible. En tout cas, inscription où Jean van Eyck mentionne 
qu'il a achevé l’ouvrage sur les instances de Vydt ne nous dit pas 
qu'Hubert a commencé l’entreprise pour le même patron, et, nous 
laissant toute liberté, semble même nous inviter à formuler une 
conjecture à ce sujet. 

En résumé : Hubert van Eyck aurait travaillé au service de 
Guillaume IV, à La Haye, comme plus tard Jean van Eyck au 
service de Jean sans Merci, jusqu’en 1417. Il aurait exécuté pour 
lui, non seulement les quatorze miniatures des Heures de Turin, 
mais aussi les parties les plus anciennes du retable de Gand, et tan- 
dis que la prédelle (L'Enfer ou plutôt Le Purgatoire) était encore 
exécutée à la détrempe, se servit, lui, le premier, de la nouvelle 
technique de la peinture à l'huile. Il n’y aurait aucune difficulté à 
accepter à ce sujet le témoignage d’Opmeer en même temps que la 
date de 1410 qu'il donne pour cette innovation. Après la mort du 
comte, il serait allé à Gand, mais ce n’est qu'en 1424 que l’on y 
peut constater sa présence. 

L’historien futur de l'art de la Hollande aura donc à y ajouter 
un nouveau chapitre. J'aime à croire qu’il ne trouvera aucune diffi- 
culté à rattacher l’école de Haarlem, avec Ouwater et Geertgen, au 
grand paysagiste que nous ont fait connaître en Hubert van Eyck 
MM. Weale et Durrieu. 

Rappelons à ceux qui auraient de la peine à croire à une telle 
floraison de l’art en Hollande au commencement du xv siècle, que 
le grand sculpteur de la Chartreuse de Champmol, Claus Sluter, est 
Hollandais et vivait à la fin du siècle précédent, et que les sceaux 


1. Waagen, Messager des sciences et des arts, 1824, p. 206. 
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des comtes de Hollande, dès le xt’ sièele, se font remarquer pour 
leur grand style. Je citerai en outre le sceau (que nous reproduisons 
ci-dessous) de Philippe de Wassenaer, vicomte de Leyde, mort en 
1428”, sous le règne de Guillaume VI, un des premiers conseillers 
du comte, et à diverses reprises son lieutenant en Hollande, rési- 
dant généralement à La Haye’. La femme qui tient les armoiries et 
la Madeleine qui s'appuie dessus sont d'un style si charmant et 
d'une grace si exquise que l’on a de la peine à se convaincre qu'ils 
datent de cette époque. Pourtant, cela n’est pas douteux. Non seu- 
lement, il n’y a pas de vicomtes de Leyde du nom de Philippe parmi 
les princes suivants, mais l’on trouve encore le sceau attaché à l’acte 
de confédération des seigneurs « Hoeks » du 15 avril 1420 conservé 
aux archives de la ville de Leyde‘. Si l’on cherche des analogies de 
style avec ce sceau, on les trouve encore chez Hubert van Eyck. Le 
nu de la Madeleine peut se comparer à celui de l'Éve du polyptyque 
de Gand, mais surtout le costume et l'agencement des draperies 
s'accordent si bien avec les vétements des Saintes Femmes du pan- 
neau central, que je serais tenté de retrouver au moins l'influence, 


sinon la main du peintre « major quo nemo repertus », dans le dessin 
de ce sceau. 


{. Jaarverslag van het kon. oudheidkundig Genootschap, 1901, n° 152. 

2. Butkens, Annales de la Maison de Lynden, p. 123; — Obreen, Het Geslacht 
van Wassenaer, p. 28. 

3. P. J. Block, Een Hollandsche stad in de Middeleewwen, p. 127. 

4. Inv. I, p. 33, d'après le renseignement que l’archiviste M. J.-C. Overvoorde 
a eu la bonté de me communiquer. 


AU MUSÉE DU LOUVRE 


L'année 1903 aura été pour le département des objets d’art du 
moyen âge et de la Renaissance au musée du Louvre une des plus 
heureuses qu’il ait encore traversées. Toutes les séries se sont 
trouvées enrichies, à des degrés divers, d'objets importants, et il 
a dû quelques-uns des plus remarquables à la générosité de certains 
de ses plus fervents amis. Il y a là, depuis quelques années surtout, 
un phénomène dont la fréquence ne peut que réjouir tous ceux qui 
suivent avec intérêt les destinées de notre grand musée; car ce 
sera dans l'avenir un de ses modes les plus rapides d’enrichis- 
sement. Les acquisitions devenant, d'année en année, de plus en 
plus difficiles par la rareté des objets en circulation, il est heureux 
que des dons ou des legs y amènent des apports imprévus qui entre- 
liennent autour des collections un courant de curiosité dont il 
serait tout à fait fâcheux qu’elles fussent privées. 

Nous devons donc rendre grâces à MM. Albert Bossy, Jules Maciet 
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et Doistau, qui ont été pour le département des objets d'art les 
grands donateurs en l’année 1903, et dont les noms doivent être 
inscrits au livre d’or que chaque conservation tient à jour avec un 
soin pieux. 


C9 
* 


Il est généralement admis que la collection des ivoires du musée 
du Louvre est sans doute la plus riche dont un musée puisse s’enor- 
gueillir. Il n’est pour ainsi dire pas d'objet qui y soit indifférent; 
et, sans se dissimuler les quelques petites lacunes qu’elle peut encore 
présenter, elle offre en son ensemble une histoire à peu près totale 
de cet art si intéressant. 

Une de ces petites lacunes vient d’y être d'un coup comblée par 
le don magnifique qu’a fait M. Doistau de deux grands bras de croix 
d'ivoire célèbres dans le monde des amateurs. Ce sont, en effet, des 
vétérans des expositions rétrospectives ; ils figurèrent en 1878 à 
l'Exposition Universelle, et ils faisaient alors partie de la collection 
de M. Maillet du Boullay, l'ancien conservateur du musée de Rouen, 
amateur d’un goût délicat et sûr, qui avait su se faire la plus 
précieuse collection particulière. M. Doistau les avait prétés tout 
récemment à l'exposition d'art musulman organisée, au mois 
d'avril 1903, dans les salles du musée des Arts décoratifs, au pavillon 
de Marsan. 

Leur place s'y justifiait par toutes les influences arabes qu'ils 
dénotent ; l’art roman du xu° siècle en Espagne, où ils sont nés, est 
profondément pénétré des formules décoratives que le génie des 
Maures y avait introduites. La fantaisie et la grâce de leurs inven- 
tions se retrouvent dans ces rinceaux délicats enserrant les bêtes qui 
leur sont familières : les aigles aux ailes éployées, les licornes, les 
grillons et les bouquetins. Ces motifs seraient peu de chose si l’exé- 
cution n’en était à la fois aussi ferme que délicate, et ne rappelait 
les plus beaux monuments de ce genre conservés en Espagne : les 
coffrets des cathédrales de Pampelune et de Palencia. 

M. Doistau ne borna pas là sa générosité; il ajouta à ce don un 
tapis de travail persan du xvi° siècle, qu’on peut considérer comme 
un des plus précieux et des plus rares monuments de ce genre qui 
existent. Si l’on excepte celui que possède M"° la comtesse de Béarn et 
un beau fragment conservé au Kunstgewerbemuseum de Hambourg, 
on n’en connaît point d'autre. Ce n’est pas, en effet, un tapis de laine 
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ou de soie dont les boucles, selon la technique connue, ont été cou- 
pées par le tranche-fil et égalisées ensuite au ras des fils par le 
ciseau, mais bien un tissu de soie à point de tapisserie, et qui 


BRAS DE CROIX EN IVOIRE, ART ESPAGNOL, X11° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


offre quelque analogie avec les travaux du métier de haute lisse 
tels qu'on les exécute à la manufacture des Gobelins. Un grand 
cavalier, dans un médaillon central, y galope, entouré d’un nuage 
stylisé appelé ¢chz, et dont l’emploi ici est d’origine mongole. Autour 
de lui, des animaux s’attaquent par couples acharnés, tels qu’on les 
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rencontre dans nombre de beaux tapis d'Ispahan de la même époque. 


Des personnages conversent deux par deux dans des poses naïves et 


amusantes. La couleur, avec ses bleus, ses rouges et ses havanes 


clairs, est de la plus 
délicate harmonie. 
Une vitrine de la 
salle des bronzes ren- 
ferme enfin une série 
de serrures et de clefs 
que M. Doistau a com- 
posée à l'intention du 
Louvre, avec le dés- 
intéressement le plus 
absolu et le goût le 
plus aigu pour ces 
beaux travaux de fer- 
ronnerie où les arti- 
sans du moyen age 
ont particuliérement 
excellé. Cesonttoutes 
pièces de premier or- 
dre, qui avaient été 
admirées au Petit Pa- 
lais, à l'Exposition 
de 1900. Des neuf 
grandes serrures ou 
fragments deserrures 
qui s’y trouvent réu- 
nies, huit sont des 
travaux du xv°siècle, 
dans lesquels lou- 
vrier s’est inspiré des 
détails d'architecture 
ogivale de style fleu- 


ri, dont il trouvait 


TAPIS PERSAN DU XVI° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


dans les grands monuments de si riches exemples; un fermoir de 


bourse du plus beau caractère (reproduit en tête de cet article) offre 


aussi des détails semblables, dont l'abondance et la complication 
permettaient à l'artiste de faire montre de toutes ses qualités de 
maîtrise. L'architecture de la Renaissance simplifie les lignes d’une 
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A 


grande serrure, où trois figures épaisses et courtes, dun style bien 
allemand, abritent sous des niches leurs nudités trapues. Des trois 
clefs qui complètent cette admirable collection, l’une est d’une com- 
position des plus élégantes et s’ajoure des motifs les plus fins et les 
plus délicats. Une autre, en dehors de son caractère simple et mâle, 
est pour le musée du plus grand intérêt, car c’est la clef des appar- 


tements du roi Charles IX; sur les deux colonnes, réunies par un 


CLDESMDES XV ETES VER STDCIRES 


(Musée du Louvre.) 


léger entablement supportant la couronne royale, s’enroulent les 
banderoles qui portent la devise : Pietate el justitia. 


La salle des bronzes s’enrichissait presque en même temps d'une 
série de vingt-huit bronzes ou cuivres dorés que M. Jules Maciet avait 
réunis au cours de bien des années de recherches, et que, fidèle 
à des habitudes d’inépuisable générosité, il remettait au musée du 
Louvre pour augmenter la série des objets analogues provenant de 
la collection Timbal. L'objet le plus ancien, et l’un des plus rares et 
des plus précieux, est une figure assise de la Prudence tenant un 
serpent enroulé autour d’un de ses bras (nous la reproduisons en 
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cul-de-lampe).Nous reconnaissons là un de ces sujets familiers aux 
orfèvres de l’époque romane. Cette petite figure devait, très vrai- 
semblablement, faire partie d’une base d’autel portatif, de pied de 
chandelier ou de pied de croix d'origine mosane ou rhénane, monu- 
ments qui, pour être rares dans nos collections, se rencontrent assez 
nombreux dans les trésors d’églises ou dans les musées de l'Allemagne. 

Les autres pelites figures sont toutes des xiv’, xv° et xvi’ siècles, 
et d'origine française 
ou flamande. Il en est 
de tout à fait belles, et 
d’un style si noble et 
si grand quil suffit 
à l'imagination de les 
grandir pour y retrouver 
tout le style des plus 
fameuses statues des 
cathédrales de Reims 
et d'Amiens. L’une des 
plus parfaites est, sans 
aucun doute, une figure 
de Prophète agenouillé, 
dont la figure inspirée 
et vivante, les plis des 
vêtements, abondants 
et brisés selon un beau 
rythme, reflètent l’art 
le plus pur et le plus 
élevé. Il est telles fi- 
gures de Vierges et 


d’anges de l’Annoncia- SERRURE, TRAVAIL FRANCAIS, XV° SIÈCLE 
tion dont le mouvement Din nca, 

hanché est si souple, 

qu'on a plaisir à en rapprocher telle figure de portail de cathédrale. 
Et c’est ainsi qu'un objet de quelques centimètres, quand il est 
d'ordre supérieur, peut renfermer un infini de beauté qui en fait 
l’égal des plus grands monuments de son âge. 


M. Albert Bossy, dont ses amis n’oublieront jamais le gout délicat 
et raffiné, avait chargé les siens de transmettre au musée du Louvre 
quelques-unes des plus belles choses qui avaient charmé sa vie. 


XXXI. — 3° PERIOD E. 25 
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D'autres diront mieux que moi quelle perle rare sera pour la galerie 
des Primitifs italiens le délicieux tableau florentin de la Madone 
entourée d'anges aux couronnes de roses; quel charme émane de 
cette superbe statue de Vierge assise, un des plus beaux bois fran- 
cais du début du xiv° siècle, et combien émouvante est cette sta- 
tuette de bois polychromé représentant saint Élienne, d’une puis- 
sance, en son altière altitude, qu’on n'oublie pas, et qui l’égale 
aux plus magnifiques scul- 
ptures bourguignonnes de 
Dijon ou de Bourges. 

M. Albert Bossy avait 
également laissé une tapis- 
serie fragmentaire, qui est 
pour l’histoire de cet art 
un document des plus inté- 
ressants. C’est une réplique 
de la tenture de l'Héstoire 
d'Assuérus que possède ac- 
tuellement le Musée lorrain 
de Nancy, et que la tradilion 
croit avoir fait partie du bu- 
tin que les Lorrains avaient 
fait au camp de Charles le 
Téméraire quand il fut dé- 
fait et mourut sous les murs 
de la cité. La scène qui nous 


est ici présentée est celle 
où Vasthi, assise sur son 
trône, évince les envoyés du 


PROPHÈTE, STATUETTE EN BRONZE DORÉ 
TRAVAIL FRANGAIS, XIv° SIECLE 


(Musée du Louvre.) 


roi. Le caractèredes figures, 

la beauté des costumes et l’état de la tenture (supérieur à celui de 

la tapisserie de Nancy), rendent infiniment précieux pour le musée le 

don de M. Bossy;c’est, en effet, un des trés rares spécimens que nous 

ayons pu conserver de ces belles tentures qui,au xv° siècle, sortirent 
des ateliers d'Arras. 

+. 

Les acquisitions, d’un autre côté, ont permis de faire entrer au 

musée quelques objets importants. Dans la série des bronzes, par 

exemple, une base de chandelier d’un type tout à fait rare. Elle est 
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formée d'une bête monstrueuse à corps de saurien, enroulée sur elle- 
même et mordant au flanc un homme qui la chevauche. L'homme 
est très particulier : c’est un être difforme, à jambes minuscules, et 
à ventre très bombé; il est à demi nu, le corps à peine couvert d’un 
pagne léger, et il porte sa main droite levée vers sa tête coiffée d’une 
sorte de bonnet droit. À première vue l’objet révèle des origines 
orientales obscures et confuses; 
cette imprécision en soi dénoterait 
plutôt à mon avis des influences 
subies, et l’on sait combien l’art 
roman fut profondément pénétré 
des apports décoratifs des arts 
orientaux. Cette opinion trouve- 
rait encore à se justifier par la 
comparaison de l’objet qui nous oc- 
cupe avecun monument de bronze, 
conservé au musée de Budapest, 
publié par MM. de Radisics et Moli- 
nier’, et représentant le centaure 
Chiron chevauché par le jeune 
Achille jouant de la flûte. Le petit 
cavalier présente les plus grandes 
analogies de difformité, de fausses 
proportions avec le personnage de 
notre bronze. Le monument de Bu- 


dapest fut, paraît-il, trouvé dans le 
sol d’une province de la Pologne au- VIERGE, STATUETTE EN BRONZE DORÉ 
trichienne; cetle région était d’ail- Paes ae ANG AUST 

leurs sur la voie des caravanes qui M ui 
venaient d'Asie, et il n’est pas sur- 
prenantqueles influences orientales s’y soient faitimpérieusementsen- 
tir à l’époque du haut moyen âge. Nous sommes donc autorisés à prêter 


ànotre bronze une origine analogue et ale dater du xu° siècle environ. 


(Musée du Louvre.) 


La vente du bourgmestre Thewalt, qui eut lieu à Cologne au mois 
de novembre, permit au Louvre de se rendre acquéreur d'une sta- 
tuette de bronze représentant Eve debout tenant la pomme, d’une 
fonte excellente et d'une très belle patine. Je crois savoir que Vorigine 
en est un peu discutée, et il sera curieux de savoir ce qu'en pense 


1. Chefs-d’œuvre Worfevrerie ayant figuré à l'Exposition de Budapest, p. 89. 
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; Re É 
l’'éminent D: Bode, dans l'ouvrage considérable qu'il prépare sur les 
bronzes italiens. Jusqu'à preuve contraire, j'inclinerais assez à altri- 


VASTHI ÉVINÇANT LES ENVOYES D'ASSUÉRUS 


TAPISSERIE FLAMANDE, XV° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


buer ce bronze aux 
ateliers de Nurem- 
berg qui travail- 
laient,au commen- 
cement du xvi° 
siècle, aux beaux 
monuments de 
Saint-Sébald. Ce 
ne serait guère 
nouveau d’y con- 
sta er des influen- 
ces italiennes indé- 
niables; ce méme 
italianisme se re- 
trouve dans cette 
jolie statuette 
W’Eve, où un léger 
maniérisme de la 
Renaissance se 
trahit déjà, où le 
sentiment volup- 
tueux et paien de 
l'Italie se mani- 
feste, mais où les 
proportions du 
corps, la téte, très 
petite sur ce corps 
allongé,ledévelop- 
pement des han- 
ches et le ventre 
bombé, sont bien 
selon le canon a- 
dopté par les ar- 
listes de l’Allema- 
ene du Sud àl’aube 


de ce xvi° siècle. Dans tous les cas, ce bronze allemand serait un des 


plus italianisants que l’on connaisse. Le musée n’en possédait aucun 


de cette importance. 


EVE, STATUETTE EN BRONZE 


Allemagne du Sud, commencement du xy1”" siècle. 


(Musee du Louvre.) 
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Nous ne nous intéresserons jamais trop aux pièces d’orfévrerie et 
d’émaillerie champlevée de Limoges; ce fut la une de nos industries 
les plus florissantes pendant au moins deux siècles du moyen âge, 
et la renommée en fut si grande que l’exportation s’en fit dans tous 
les pays d'Europe à cette époque. La galerie d’Apollon renferme bien 
quelques spécimens capitaux de cet art, mais il est un atelier du 
Limousin dont quelques pièces d’une particulière beauté nous sont 
maintenant connues, ct 
dont le Louvre ne pos- 
sédait aucun spécimen. 
La petite chasse qui se 
trouve ici reproduite 
donnera quelque idée 
de la production de cet 
atelier. 

La caractéristiqueen 
est le travail des fonds 
gravés de menus rin- 
ceaux, qui a permis de 
dénommer ces pièces « à 
fond vermiculé »,etaussi 
l'emploi comme cou- 
leurs vitrifiables, en 
dehors des verts clairs 
éclairés de jaune, et des 


bleus semés de pois 
blancs, d’un certain 


+ à BASE DE CHANDELIER EN BRONZE 
rouge lie de vin très Scat BAW 
transparent. En étu- (ce dal enya) 


diant' une chasse de ce 

genre dans la collection célèbre de M. Martin Le Roy, qui est sans 
doute la plus rare, la plus riche de ton qui soit connue, j’avais pro- 
posé, pour la commodité du classement, de dénommer cet atelier 
« atelier de Gimel », du nom de l’église de la Creuse qui possède le 
monument le plus considérable de la série : la grande chasse qui fut 
exposée à toutes les expositions rétrospectives, et, en dernier lieu. au 
Petit Palais, en 1900. Le classement des pièces connues de cet atelier 
pourrait étre bref, car en dehors des deux chasses de la Creuse et 


4. Les Arts, 1902, n° 10, p. 19: 
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de la collection Martin Le Roy, on ne connaît guère que les chasses 
des églises de Nantouillet (Seine-et-Marne), d’Apt, de Moutiers 
(Savoie), du musée de l’Ermitage à Pétersbourg (ancienne collection 
Basilewski), du musée de Copenhague, et les belles plaques du 
Musée archéologique de Lyon et du musée de Cluny. Même en 
tenant compte de l'ignorance où je puis être de quelques autres 
rares pièces, il est certain que la petite chasse nouvellement 
entrée au Louvre était digne de figurer dans la galerie d’Apollon. 


CHÂSSE EN EMAIL CHAMPLEVE, TRAVAIL LIMOUSIN, XIII® SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


Les trois albarelli de faïence italienne trouvés tous trois dans 
une maison parisienne, dont deux sont ici reproduits, ont été déjà 
décrits et étudiés par M. J.-J. Marquet de Vasselot'. Leurs motifs de 
décoration, les larges feuilles recourbées à leur extrémité, mêlées à 
des plumes de paon ocellées, les figures de profil, les apparentent à 
des pièces analogues trouvées à Rome : les pots de pharmacie de 
l'hôpital de Saint-Jean de Latran, les carreaux de pavement de Santa 
Maria del Popolo, ou aux pièces similaires de l’église Santa Maria 


1. The Burlington Magazine, août 1903, p. 338. 


LES ENRICHISSEMENTS DU MUSÉE DU LOUVRE 199 


della Verita de Viterbe. MM. Fraschetti et Stettiner, qui se sont 
occupés de ces céramiques, croient pouvoir les attribuer à des ateliers 
romains. L'un de nos a/barelli porte des armoiries qui leur donnent 
un grand intérèt et qui nous renseignent sur leur premier posses- 
seur, Alphonse II d'Aragon, roi de Naples et de Sicile, et qui les date 


ALBABELLI AUX ARMES D'ALPHONSE II D'ARAGON 


WADE BIND) NÉ SIM CLD 


(Musée du Louvre.) 


du dernier quart du xv° siècle. Ils portent encore les cachets d'un 
hôpital de Palerme, d’où ils sont sortis pour être apportés en France. 
Ces pots à armoiries n’infirment donc pas l’attribution à un atelier 
romain, attribution possible, étant donné le voisinage relatif de Rome, 
auquel Alphonse IT d'Aragon pouvait avoir commandé toute celte 
fourniture de pharmacie. Leur style, très franchement du xv*siècle, 
les rendait en outre précieux pour notre série de faïences italiennes, 
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si riche pour le xvr° siècle, mais pour laquelle nous ne saurions faire 
trop de sacrifices en pièces du xv°. 


Les collections d’art oriental musulman se sont augmentées enfin 
d'un très beau dessus de £owrsi, en cuivre gravé et incrusté d'argent 
et d’or, portant une inscription circulaire‘. Ce très remarquable objet, 
provenant d’une collection privée du Caire, et qui représente le bel 
art arabe d'Égypte au xiv° siècle, vient supérieurement compléter 
la riche série des cuivres arabes du musée du Louvre. 

Un petit vase à fleurs en faïence de Perse à reflets, d’une forme 
charmante et d’une rare qualité d’or, est un objet d’une très grande 
rareté, et que la lecture d’une inscription sur une pièce de ce genre 
de la collection Godman nous permet de dater du xnr° siècle, c’est- 
à-dire de la belle époque de la civilisation de Rhagès, aujourd'hui 
totalement abolie. 


Tel est le bilan de l’année 1903 pour le département des objets 
d'art du moyen âge et de la Renaissance. J'ai sciemment laissé 
de côté les accroissements de la collection des objets du Japon, dont 
les richesses, déjà si appréciables, nécessiteront bien un jour une étude 
d'ensemble, que je serai fort honoré de pouvoir faire ici même. 


GASTON MIGEON 


1. The Burlington Magazine, août 1903, p. 344 et 347. 


LOUIS XV ET LE PALAIS DE FONTAINEBLEAU 


FT, ours XV a laissé & Fontainebleau 
\ | le souvenir d’un des nombreux 
actes de vandalisme dont ce pa- 
CEA lais a été victime. En 1738 fut 
détruite la galerie d'Ulysse, qui 
formait Vaile droite du chateau,... et 
Calypso ne peut encore s’en consoler. 
Cette galerie avait été décorée a 
profusion par le Primatice. Elle pré- 
sentait ceci de particulier : c’est que 


l'artiste donnait un relief moindre aux 
ornements sculptés; ce n’était plus l'aspect de la galerie Fran- 
cois It et de la chambre de la duchesse d’Etampes, où les figures 
formant cadre ont une importance extrême; le mélange de stuc et 
de peinture était abandonné. Il y avait sur les murailles cinquante- 
huit sujets, empruntés à l’histoire d'Ulysse; quatre-vingt-quatorze 
scènes mythologiques couvraient la voûte,ete. Ces fresques offraient 
une nouveauté technique : les personnages plafonnaient comme 
dans la chambre de Psyché, au palais du Té à Mantoue, auquel 
le Primatice avait travaillé avant de venir en France’. 

Les principaux motifs de cette galerie furent gravés par van 
Thulden en une suite de planches, lourdes et gauches, il est vrai, 
mais aujourd'hui d’un intérêt indéniable; de plus, on conserve au 
Louvre et à la galerie Liechtenstein, à Vienne, quelques copies de ces 
compositions exécutées au xvu‘ siècle; une autre copie, due à Rubens, 
d’après Les Heures environnant le char du Soleil, est en possession du 


1. Ces détails sont empruntés au remarquable ouvrage de M. L. Dimier : Le 
Primatice. Paris, 1900, dont il a été rendu compte ici même (Gazette des Beaux- 
Arts, 1902, t. II, p. 151, 346 et 412.) 
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baron Oppenheim, de Cologne. Enfin un grand nombre de dessins et 
de projets que le Primatice avait faits pour son travail se trouvent 
dans les musées d'Europe : au Louvre, à Stockholm, à Chantilly, aux 
Uffizzi, au British Museum (collection Malcolm), à Vienne, à Amster- 
dam, etc. 

A côté de ces vestiges d’un monument disparu, nous avons encore 
quelques témoignages écrits qui nous renseignent amplement sur 
l'importance des fresques anéanties sous Louis XV. On sait l’admi- 
ration qu’inspirait à Rubens cette œuvre du Primatice, dont il s’est 
plus d’une fois souvenu. Poussin, de son côté, disait qu'il ne connais- 
sait « rien de plus propre que la suite des sujets de la galerie d'Ulysse 
à former un peintre et à échauffer son génie‘ ». Mignard, Lemoyne 
étaient du même avis. « Je me souviens, dit encore Mariette, d’avoir 
accompagné dans la galerie d'Ulysse le célèbre Francois Lemoyne et 
j'ai été témoin des éloges sans fin qu'il croyait devoir donner à un 
ouvrage le mieux exécuté, selon lui, que nous eussions*. » L'abbé 
Guilbert, dans sa Description historique du château, bourg et forest 
de Fontainebleau*, publiée en 1731, résume à son tour, avec un peu 
trop d’hyperbole peut-être, l'opinion de ceux qui avaient vu cette 
immense salle. « La voûte de la galerie d'Ulysse est chargée et enri- 
chie de ce qu’il y a de plus parfaits dessins en Europe, et dignes d’être 
à jamais conservés, à l'avis des connaisseurs et l’estime des plus 
grands maitres, qui se sont fait l’honneur d’en être les copistes... 
C'est une chose avouée de tout le monde que Mignard, Audran et les 
plus grands maitres sont venus étudier ces dessins et se sont formés 
sur ces originaux. » 

Louis XV fit démolir cette galerie, qui servait de simple prome- 
noir, afin de faire bâtir la longue « caserne » que l’on voit aujour- 
d’hui sur son emplacement, et où le roi trouvait commode de 
loger la foule de plus en plus nombreuse des courtisans. L'état de 
conservation des peintures du Primatice était encore parfait, 
puisque, sept ans avant leur ruine, Guilbert en parlait avec tant 
d'enthousiasme. La pioche des démolisseurs ne respecta rien et 
n’épargna aucune de ces fresques, dont les débris furent enterrés 
dans les chemins du parce ou jetés à la décharge publique‘! 

Mariette, Abecedario, IV, p. 212. 

Ibid., VI, p. 297. 

2 vol. Paris, 4731, NID per 

%. D’autres destructions de ce genre furent faites sous Louis XV dans la galerie 


basse et la salle haute du pavillon dit des poêles, dans la chambre de la duchesse 
d'Etampes, qui fut transformée en escalier, etc. 
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On se demande toutefois s'il faut regretter outre mesure cette 
destruction, quand on voit comment les peintres de Louis-Philippe, 
Couder, Alaux, Abel de Pujol, Brisset et Picot, ont « restauré » la 
galerie Francois I", la salle de bal, ce qui reste de la chambre de la 
duchesse d’Etampes et de la porte Dorée! La galerie d'Ulysse aurait 
eu le méme sort; nous aurions vu les peintures du Primatice sous 
un affreux badigeon ?. 

Toujours est-il que Louis XV devait à son palais une compen- 


PALAIS DE FONTAINEBLEAU, ALLE LOUIS XV 


BATIE SUR L'EMPLACEMENT DE LA GALERIE D'ULYSSE 


sation et que, plus heureux que Lou is-Philippe* et mieux servi, il 
nous l’a donnée. S'il nous a privés de cette galerie d’Ulysse, il nous 


1. Carle Vanloo, en 1731, avait déjà « retouché » les fresques de la galerie 
Francois [°* et les avait repeintes à sa manière. Voir Engerand, Inventaire des 
tableaux commandés et achetés par la Direction des Bâtiments du Roi (1709-1792), 
Paris, 1901, p. 469. 

2. Cette prétendue restauration fut longtemps admirée, et voici ce qu’en 1837 
Jules Janin écrivait, dans son enthousiasme : « L'œuvre du Primatice a été 
retrouvée. Un peintre habile (Alaux) à peine guidé par quelques linéaments incer- 
tains, par quelques gravures incomplètes, a suivi lentement les faibles traces de ce 
vigoureux génie. Heureusement le miracle s’est accompli du haut en bas de cette 
immense salle (de bal)... Dans l’embrasure des croisées, Le Primatice ! au-dessus 
des portes Le Primatice! partout et toujours Le Primatice ! » (Jules Janin; Fon- 
tainebleau, Versailles, Paris. Paris, 1837, in-12). 

3. Voir, par exemple, les plafonds et les caissons de la salle de la Biblio- 
thèque du palais de Fontainebleau, exécutés par Abel de Pujol et Blondel : c’est 
le comble du mauvais goût et du banal. 
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a du moins laissé la salle du Conseil, qui est un monument exquis 
de l’art francais au milieu du xvin siècle. Rien de cette époque à 
Versailles ne peut être comparé à cette décoration riche, variée et 
harmonieuse, à laquelle ont concouru Boucher, Carle Vanloo, Pierre 
et Peyrotte. 

Mais avant de décrire cette salle, au sujet de laquelle les meil- 
leurs guides commettent de fâcheuses erreurs, il faut dire quelques 
mots de son histoire. 

La partie du château où se trouve la salle du Conseil date de 
François I*"; en 1528, cette pièce était le cabinet de Louise de 
Savoie; à la mort de cette princesse, en 1531, elle devint la chambre 
du roi et conserva cette dénomination sous les successeurs de Fran- 
cois Ie, Le Primatice avait peint au-dessus de la cheminée deux 
tableaux : La Forge de Vulcain, dont le Louvre a un dessin à la 
plume et à la sanguine’, et Joseph reconnu par ses frères; sur les 
parois, on admirait les Vertus, par Barthélemy de Miniato, Ger- 
main Musnier et Bagnacavallo?. Voici, du reste, une description de 
la salle sous Louis XIIL, alors qu'elle n’avait subi aucune modifica- 
tion: « La, dit le Père Dan, se voit un très beau et riche plafond de 
menuiserie, composé de plusieurs cadres et parquets renforcez avec 
leurs moulures et autres divers ornements dorez, et bien enrichis. 
Le reste de ce lieu est pareillement embelly d’un lambry doré, et de 
peintures, qui couvrent plusieurs grandes armoires fort bien pra- 
tiquées dans l’épaisseur du mur, sur lesquelles sont peintes plu- 
sieurs figurent représentant la Force, la Prudence, la Tempérance, 
la Justice, et autres Vertus morales, que quelques-uns veulent croire 
y avoir élé faites à dessein de servir d’avis à tous ceux qui s’ap- 
prochent de ce lieu sacré, qu'ils doivent soigneusement pratiquer 
ces vertus. Là, sont encore quelques paysages et autres ornemens. 
Mais sur tout ce qu’il y a de plus considérable sont deux tableaux 
pour la cheminée, qui est d’un beau marbre : l’un où sont plusieurs 
Cyclopes et forgerons, qui battent sur l’enclume, avec Vulcain; et 
l'autre est une histoire représentant Joseph, comme ses frères le 
sont venus visiter en Égypte, et sont ces deux tableaux du sieur de: 
Saint-Martin’. » 


4. Dimier, p. 427 et 495. 

2. Comptes des Bâtiments, I, 201. Outre « une figure », ces artistes avaient été 
tenus de« faire par bas une petite histoire de blanc et noir et autres enrichis- 
semens ». 

3. Trésor des merveilles de la maison royale de Fontainebleau, par le P. Dan, 
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Sous Louis XIV, la salle du Conseil fut transformée. Le dessin du 
plafond, tel qu'on le voit aujourd’hui, est de cette époque ; il se 
compose de neuf compartiments encadrés dans des bordures de 
haut-relief : aux quatre coins et au centre, des caissons réservés aux 
peintures; dans les espaces vides, des couronnes royales et des L 
entrelacées. En 1731, les peintures du plafond étaient encore celles 
du Primatice : Vulcain, et Mercure et Vénus, mais les deux tableaux 
de la cheminée avaient fait place à un Apollon couronné par la 
Victoire après avoir tué le serpent Python, de Noël Coypel'. 

Louis XV, en 1753, fit changer toutes les peintures de la salle du 


LA SALLE DU CONSEIL, AU PALAIS DE FONTAINEBLEAU, 


Conseil et s’adressa à Boucher pour les cing motifs du plafond. 
Le 1° mai, le marquis de Marigny écrivait à l'artiste, qui se mit à 
l'œuvre immédiatement et exécuta la commande en quelques mois, 
car, dès le 14 juillet, on voit par un rapport de Lépicié que « le 
sieur Boucher travaille sans relâche au plafond de Fontainebleau. » 


Paris, 1642, in-folio, p. 142-143. On sait que Le Primatice avait le bénéfice de 
l'abbaye de Saint-Martin-ès-Aires de Troyes. Dans l'Inventaire des tableaux du 
Roy rédigé en 1709 et 1710 par Nicolas Bailly, publié par Fernand Engerand 
(Paris, 1899, p. 216), ces deux tableaux figurent sous le nom de Niccolo dell 
Abbate. Ils disparurent sous Louis XIV, en 1713. 

1. C'était peut-être une copie de l’Apollon du même peintre, exécuté pour 
la «cheminée de la chambre duRepos » à Trianon, en 1696, lequel tableau a passé 
en 1872, au musée de Bordeaux. (Voir Engerand, Inventaire de Bailly, p. 388-390.) 
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« Le morceau principal, ajoute Lépicié, et les autres qui doivent 
l'accompagner formeront un tout que Pietro de Cortone, suivant moi, 
ne désavouerait pas’. » 

Le motif central, dit «grand plafond », représente Le Soleil qui 
commence son cours et chasse la nuit; c'est à juste titre une des toiles 
les plus admirées de Boucher : Apollon sur son char, traîné par de 
fougueux coursiers, s’avance lumineux et chasse les divinités noc- 
turnes. Le contraste est d’un grand effet et se traduit par une colo- 
ration qui va du gris sombre au gris rose et doré. L'ensemble est 
des plus heureux. 

Cette composition est accompagnée des Quatre Saisons fiqurées 
par des enfants. Dans chacun deces médaillons trois ou cinq Amours 
nus se détachent sur un vaste espace de ciel dont l’aspect varie sui- 
vant l’heure ou la saison; ces idylles calmes, gracieuses, aux tons 
fluides et vaporeux, sont comme un repos pour le regard auprès de 
la scène mouvementée de l’Apollon?; elles allègent les bordures en 
bois sculpté et mettent une note charmante dans cette symphonie 
où se mêlent la solennité du style Louis XIV à la grâce du style 
Louis XV. 

Restaient les décorations des parois; elles furent demandées à 
Carle Vanloo et à J.-B. Pierre. Elles sont toutes en camaïeux bleus 
ou roses, entourées de rinceaux d’or rehaussés de fleurs « peintes 
au naturel »; ce dernier travail est de Peyrotte?. 

Il y a vingt sujets, quatre pour chacune des grandes portes à deux 
battants, et douze pour les panneaux; ils représentent, comme sous 
François [°, les Vertus, « faites à dessein de servir d’avis à tous ceux 
qui s’approchent de ce lieu sacré. » 

Voici le dénombrement de ces peintures, en commençant par la 
droite de la salle, lorsqu'on fait face à la cheminée : 

1. La Vérité, tenant un miroir de la main gauche (camaieu rose, 
Vanloo); 2. L'Histoire; elle est ailée, elle tient un livre sur les 
genoux, mais s’en détourne pour observer te monde (camaieu bleu, 
Vanloo). 


Sur la porte à deux battants : L’'Eté(3), femme dormant sur une 


1. Engerand, Inventaire des tableaux commandés, p. 43. 
2. Le tout fut payé 4 000 livres, dont 1 600 pour le grand plafond et 2400 pour 
les Saisons. Les Saisons figurèrent au Salon de 1753 (Engerand, Inventaire des 
tableaux commandés…., etc., p. 43-44), 

3. Voyage pittoresque des environs de Paris, par M. D. |Dezallier d’Argenville|, 
4° édition, p. 283 
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gerbe de blé (camaieu rose, Pierre), et Le Printemps (4), éphèbe ailé, 
assis et tenant des guirlandes de roses (camaieu rose, Pierre). Au- 
dessous de l’Été, dans le bas de la porte, un vieillard-fleuve représen- 
tant L’Eau (5) (camaieu bleu, Vanloo), et au-dessous du Printemps, 


L'ÉTÉ, PAR F. BOUCHER 


(Salle du Conseil, palais de Fontainebleau.) 


L’ Air (6), symbolisé par une femme qui vole (camaieu bleu, Vanloo). 

7. La Prudence, femme nue dont le pied droit s’appuie sur une 
boule (camaieu bleu, Vanloo);8. La Valeur, avec un faisceau d'armes 
et des lauriers (camaïeu rose, Pierre); 9. La Guerre, brandissant 
une épée (camaïeu rose, Vanloo); 10. La Pair, sous les traits de Mi- 
nerve (camaieu bleu, Vanloo). 


\ yy 
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A cet endroit se trouve la cheminée, surmontée d'une haute glace, 
puis viennent : 11. La Clémence, tenant un lion enchainé et un 
mouton (camaieu bleu, Pierre); 12. La Fidélité avec un chien qu’elle 
embrasse (camaïeu rose, Pierre); 13. Le Secret, femme aux yeux 
voilés, avec un doigt sur la bouche (camaieu rose, Pierre). 14. La 
Renommeée avec une trompette, volant au-dessus du globe terrestre 
(camaïeu bleu, Vanloo). 

On arrive ensuite à une seconde porte à deux battants dans le 
même axe que l’autre : L’Hiver (15), vieillard étendant les mains au- 
dessus d’un brasier (camaieu rose, Pierre), et L’Automne (16) avec 
une corne d’abondance d’où s’échappent des fruits (camaieu rose, 
Pierre). Au-dessous de ces deux compositions, dans la partie infé- 
rieure de la porte, Le Feu (17), femme tenant un vase fumant (ca- 
maïeu bleu, Vanloo), et La Terre (18), dont le bras repose sur une 
mappemonde (camaïeu bleu, Vanloo). 

Enfin, La Force (19), représentée par un homme et un lion (camaïeu 
bleu, Pierre), et La Justice (20), tenant ses balances (camaieu rose, 
Pierre). 

C’est grâce à la précieuse publication de M. Engerand ‘ que nous 
avons pu identifier chacune de ces peintures et rendre à Vanloo et à 
Pierre ce qui leur appartenait. 

On reconnaît du reste leur manière, le dessin spirituel de l’un et 
la lourdeur de l’autre; mais il faut voir ces compositions dans leur 
séduisant ensemble, avec l'éclat rose ou bleu des camaïeux qui 
alternent en leurs jolis cadres à entrelacs dorés et fleuris; c’est un 
coup d'œil des plus agréables. 

La décoration se complète par des'panneaux supérieurs et infé- 
rieurs, où sont figurés les attributs de la marine, de la pêche, de la 
peinture, de la musique, de la chasse, etc. Dans les tympans des 
deux portes sont peints deux paysages représentant Le Matin et Le 


4. Voici le mémoire de Vanloo pour « dix tableaux allégoriques, peints en 
camaieu pour le cabinet du Conseil au chateau de Fontainebleau pendant 
l’année 1753: 1° La Vérité; — 2° l'Histoire; — 3° La Guerre; — 4° La Paix; — 
3° La Renommée ; — 6° La Valeur; — 7° L'Air; — 8° La Terre; — 9° Le Feu; — 
10° L’Eau. Estimés ensemble 3000 livres. » (Engerand, ouvr. cité, p. 475.) Le mé- 
moire de Pierre nous donne aussi la nomenclature des sujets exécutés par ce 
peintre: 1° La Force; — 2° La Clémence; — Le Secret; — 4° La Fidélité; — 5° La 
Justice; — 6° La Prudence; — 7° Le Printemps; — 8° L'Été; — 9° L’Automne; — 
10° L’Hiver. Estimés ensemble, 3000 livres. » (Enguerand, ibid., p. 398.) Ainsi 
toute cette magnifique décoration ne coûta pas plus de 10000 livres à Louis XV, 
en comptant les 4000 livres qui furent octroyées à Boucher. 
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Soir avec ces inscriptions : « Ditat et ornat » et« Splendor ab hospite », 
allusion à la royauté qui « enrichit et pare » et qui fait une grande 
concession en ajoutant que « sa splendeur vient de son hôte ». Les 
noms des artistes, qui ont exécuté ces attributs et ces paysages ne 


sont cités nulle part. 

En 1774, année de 
la mort de Louis XV, 
on fit une derniére ad- 
dition, dans la partie 
cintrée donnant sur le 
jardin de Diane. Un 
« tableau en plafond », 
par Lagrenée le jeune, 
représentant des « Gé- 
nies ou enfants, dont 
les uns apportent des 
branches de laurier et 
les autres des fleurs », 
complete ladécoration. 
Le mémoire officiel 
nous dit encore que 
ces génies « forment 
une couronne au-des- 
sus de Sa Majesté, au 
moment qu'Elle pré- 
side à son conseil », et 
nous apprenons ainsi 
quelle était la place du 
roi : il tournait le dos 
aux fenêtres et voyait 
les figures de ses mi- 
nistres en pleine lu- 


PORTE DÉCORÉE PAR J.-B. PIERRE ET CARLE VANLOO 


(Salle du Conseil, palais de Fontainebleau.) 


mière. À côté des splendides Boucher, ce Lagrenée n'a pas beau- 
coup de tenue; fait assez piètre figure, les tons manquent de 


vigueur, et le dessin de légèreté; ce plafond accuse une décadence 


facheuse. 


La salle du Conseil fait l'admiration des nombreux visileurs 


du chateau; elle ne trouva pourtant point grâce devant un écrivain 
du règne de Louis-Philippe, dont Veil était étrangement faussé par 
les peintres officiels d'alors : « Tous les ornements de cette pièce, 
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disait Jamin', sont tellement variés et se marient si bien avec la 
richesse des dorures, que, bien que d’un assez mauvais qoût, ils y 
produisent un bon effet et en font l’un des plus élégants salons du 
palais. » 

Celui qui détruisil la galerie d'Ulysse a cependant quelque droit 
à notre reconnaissance ; il nous a légué un monument qui s’est con- 
conservé dans toute sa fraicheur et qui permet de reconstituer, 
sinon la vie de l’ancien régime, du moins son cadre intact d’in- 
comparable beauté. 

Louis XV n’a guère laissé d’autres souvenirs de son passage à 
Fontainebleau; il y a toutefois dans les appartements du rez-de- 
chaussée, non ouverts au public, un petit salon à boiseries de chêne 
sculpté qui est de son époque; ces boiseries d’un joli travail peu- 
vent être comparées à celles de la salle à manger et des boudoirs du 
château de Rambouillet, exécutées par ordre du comte de Toulouse. 

Quant à l'aile ouest, dite aile Louis XV, — qui fut édifiée sur 
l'emplacement de la galerie d'Ulysse, — elle était divisée en petites 
chambres destinées aux hôtes royaux; elle ne fut guère qu'un dor- 
loir gigantesque, et elle offre aujourd’hui un mélange d’ameuble- 
ment moderne et banal qui date du second Empire et de la troisième 
\épublique. 

Tels sont les « embellissements » de Fontainebleau que l’on doit 
au « Bien-aimé »; son nom reste associé tout à la fois à une destruc- 
tion regrettable et à l'heureuse restauration d’une des plus intéres- 
santes salles de ce palais qui, suivant la remarque de Stendhal, res- 
semble à un dictionnaire d'architecture. 


CASIMIR STRYIENSKI 


4. Fontainebleau, Paris, 1837, p. 213. 
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DU SURANNE EN ICONOGRAPHIE 


Il y a dans l’œuvre du 
peintre-graveur humoriste 
Abraham Bosse, vivant sous 
le règne de Louis XIII, une 
planche gravée très singu- 
litre. Dans le premier état, 
intitulé : Le Printemps, un 
jeune homme et une jeune 
femme, en élégant costume 
de 1630, devisent sous un 
portique d'architecture. En 
arrière deux, c’est un jar- 
din de grand style avec, au 
fond, un édicule formant 
jet’ @eau. La eomposition 
de cette très jolie scène est 
d'Abraham Bosselui-même, 


et la gravure également de sa main. Sur les épreuves de ce premier 
état, onlit l'adresse de l'éditeur Le Blond, propagateur officielde petites 
images galantes, et fort notable marchand parisien d'alors. Puis, la 
planche de cuivre ayant fourni, pendant une dizaine d'années, les 
tirages utiles à la vente, Le Blond étant mort, les modesayant changé, 
le roi de France aussi, il arriva que Nicolas de Poilly, graveur et édi- 
teur, fit l'acquisition de ce cuivre en vue d'utilisations’ ultérieures. 
Le plus souvent, en pareil cas, le métal, replané, servait à 
d’autres artistes ou à des débutants qui s’essayaient sur un objet de 
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moindre prix; d’autres fois, on cherchait à en tirer une mouture 
modernisée, remise au goût du jour. Cest ce que fit de Poilly de 
l’œuvre de Bosse. Sans toucher au gros de la composition, sans 
changer le pourpoint du seigneur, ni son chapeau suspendu à sa 
chaise, ni son manteau, ni la robe de la dame, sans même trans- 
former les visages des deux interlocuteurs, il se borna à coiffer le 
personnage au genre de 1660 : avec boucles de cheveux remplaçant 
la cadenette, ruban simple au lieu de flots de satin aux jarretières, 
nœud raide compensant le chou de la chaussure. De la tête mou- 
tonnée, frisottée, avec petit éventail de cheveux sur le front, qui était 
la belle passion des Précieuses en 1630, et que la dame de Bosse 
arborait coquettement, il arrangea je ne sais quelle Mm de Sévigné, 
avec ses oreillettes en cascades. Cette transformation note le second 
état de la gravure d'Abraham Bosse; le graveur y fut naturellement 
étranger : il était mort. 

De pareilles fantaisies ne sont pas rares à cette date. J’ai autre- 
fois signalé dans les Portraits aux crayons’ l'habitude du vieux 
Daniel Dumonstier de recoiffer ses héroïnes. Ce bonhomme, qui eut 
une grosse situation à la cour, bien que simple crayonneur de por- 
traits, qui fut en concurrence d'honoraires chez le roi avec Philippe 
de Champaigne, qui était au fond un vieux libertin, fort ordurier 
en paroles, et grand amateur du sexe, n’admettait une figure de 
femme que si elle était accommodée au dernier genre. L’anachro- 
nisme ainsi produit ne le génait pas; et c'est très souvent que sur 
un portrait daté par lui de 1630 ou 1632 il effacait la coiffure, pour 
la remplacer par les frisottis à la mode de dix ans plus tard. Nous 
avons au Cabinet des estampes au moins trois portraits de dames 
dans ces conditions bizarres : l’une a été dessinée aux crayons de 
couleur, d’après le joli minois de Françoise de Choré, duchesse de 
Guiche, en 1634, au mots de novembre, Dumonstier précise. Or, en 
1644, retrouvant son œuvre, le vieil artiste, s’avise que ces bouffons 
ont un air rococo, que le petit éventail sur le front note dix ans en 
arrière : il efface le tout, et, sans nullement changer le visage, qui 
se trouve ainsi mentir a la vérité historique, il recoiffe la belle per- 
sonne dans le goût de 1644. On voit encore sur le front trace de 
l'ancien petit éventail de cheveux, on voit aussi de chaque côté des 
oreilles l’em placement des anciens bouffons. Et ceci, il le fait à plu- 
sieurs reprises: en 1640, avec plus de cynisme encore, sur le portrait 


1. Les Portraits aux crayons. Paris, Oudin, 1884, in-8°. 
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d'Élisabeth de Moussy, devenue comtesse de La Noue sur ses 
vingt-cinq ans. Le 24 décembre 1630, Dumonstier a pris uue pose 
d’après ce mutin visage de brune; mais dix ans plus tard, quand elle 
est comtesse de La Noue de Vair, qu'elle a changé un peu,... beau- 
coup, l'artiste se contente de varier la parure; il l'écrit de sa main à 
la droite de la figure : « Recoueffée le dernier de mars 1640 ». On 
comprend ce que de semblables fantaisies procurent d’étonnements 
aux chercheurs qui, ne constatant pas les changements de chignon, 


LE PRINTEMPS, GRAVURE PAR ABRAHAM (BOSSE PREMIER ÉTAT) 


n'ont pas non plus une indication écrite pour se guider. Avec la net- 
teté et la franchise un peu brutale que Dumonstier mettait en ses 
ressemblances, dix ou quinze ans d'écart peuvent donner lieu aux 
plus extraordinaires erreurs. Mais qu’on ne eroie pas à un état d'âme 
particulier aux contemporains de Louis XIV. Je tiens de la bouche 
d’un maitre portraitiste, que plusieurs fois des clientes sont venues 
le supplier de transformer un chignon : on avait honte d'afficher 
ainsi un âge certain. 

En ce qui touche aux cuivres gravés, les exemples sont très 
nombreux d'utilisations inattendues. On connait un grand portrait 
équestre, exécuté au burin, d’après van Dyck, par le graveur Fran- 
cois Lombart. C’est Charles [°", roi d'Angleterre, suivi d'un écuyer 
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portant son casque. En vérité, on ne devinerait jamais quelle tête 
le graveur ironique et cruel a campée à la place de celle du roi? 
Celle de Cromwell! Cromwell dans la cuirasse, sur le cheval, à 
côté de l’écuyer de sa victime, paradant en roi! Dans la basse ima- 
eerie de telles substitutions se rencontrent couramment, mais dans 
une ceuvre quasi officielle, reconnue, sous la signature de van Dyck, 
Cromwell ala place de 
Charles Ie", “c‘est® Te 
comble! Quelqu’un 
remplacera bien, dans 
une gravure de Moreau. 
le jeune, le buste de 
Marie-Antoinette par 
celui de Napoléon; le 
cas est moins extrême 
que n’est celui de 
Cromwell. 

On peut tirer de ce 
qui précède non pas 
une loi — le mot est 
gros pour Vaffaire — 
mais une indication 
critique. Après dix 
ans, un costume, une 
coiffure, sont l’objet 
du dédain et du ridi- 


LE PRINTEMPS PAR ABRAHAM BOSSE cule. Une parure su- 
(FRAGMENT D’UNE ÉPREUVE DU SECOND ETAT) rannée fait qu'une 
dame cache son por- 

trait, fût-il du plus grand maitre de son temps. Après dix ans, c’est 
le sommeil jusqu'à cinquante ou soixante années. Ce cycle révolu, 
l’objet méprisé reprend un intérêt d’antiquaille, et au bout du siècle 
plein, on le trouve délicieux. Nous avons assisté au renouveau des 
atours Marie-Antoinette, proclamés par Louis David « la honte im- 
périssable d’un temps ». Les modes de David elles-mêmes ont été 
reprises et retouvées charmantes. N’en sommes-nous pas aux-man- 
ches pagodes du second Empire et tantôt aux bandeaux Brohan? 
Depuis Bosse jusqu’à nous, le monde a peu transformé sa manière. 


HENRI BOUCHOT 


LE RENOUVELLEMENT 


DE L'ART PAR LES « MYSTERES » 


A LA FIN DU MOYEN AGE 


(DEUXIEME ARTICLE!) 


III 


‘art du xv° siècle doit autant que le théâtre a 
saint Bonaventure. Non que les artistes aient 
fait des Méditations leur bréviaire : fort peu 
sans doute les avaient lues. Mais ils n'avaient 


qu'à assister au drame sacré pour avoir sous 
les yeux les réves du grand mystique. Des 
groupes vivants les touchaient tout autrement 
que des descriptions. Ils allaient au théâtre avec 
tout le monde. Et non seulement ils as- 
sistaient aux Mystères, mais encore ils y 
collaboraient. Au xv° siècle, Jean Hor- 
tart, peintre et verrier de Lyon, faisait 
des « pourtraicts », c’est-a-dire des décors 
pour les Mystères”. Au xvi° siècle, le peintre Hubert Caillaux avait 
été le metteur en scène du Mystère de la Passion, joué à Valen- 
ciennes *. On prend sur le fait ici les relations qui unissaient les deux 
arts, Rentrés chez eux, quand nos artistes se remettaient à peindre 
les scènes de l'Évangile, il leur était sans doute difficile de se sous- 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 89. 

2. N. Rondot, Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des départements, 1887, p. +31, 

3. Nous avons son manuscrit (B. N., ms. franc. 12536) qui nous donne les 
décors de la pièce. . 

4. Il serait facile de multiplier ces exemples, Voir notamment Archives de 
l'Art français, tome I, p. 437. 
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traire à leurs souvenirs. I] devait leur sembler qu’ils avaient vécu 
pendant quelques heures avec leur Dieu, qu’ils avaient réellement 
assisté à sa Passion et à sa Résurrection. Ils peignaient donc ce 
qu'ils avaient vu. 

On peut dire de toutes les scènes nouvelles, qui entrent alors 
dans l’art plastique, qu’elles ont été jouées avant d’être peintes. 

Nous allons retrouver dans les miniatures, les vitraux, les bas- 
reliefs, presque tous les épisodes et tous les détails de mise en scène 
que nous venons de passer en revue. 

Le plaidoyer des quatre Vertus au pied du trône de Dieu, — cette 
grande lutte entre Justice el Miséricorde, Paix et Vérité, qui prépare 
et explique l’Annonciation, — n’a pas tardé à entrer dans l’art du 
xv° siècle. Les miniaturistes, qui me paraissent avoir été en toute 
chose les vrais novateurs, furent probablement les premiers à repré- 
seuter cette scène nouvelle‘. Un manuscrit de la Bibliothèque Natio- 
nale, qui fut enluminé dans la seconde moitié du xv° siècle, nous 
introduit tout d’abord dans le Paradis *; Dieu est assis entre la Jus- 
tice, qui porte une épée, et la Miséricorde, qui porte un lys. Devant le 
trône, les anges se présentent en suppliants et semblent intercéder 
pour le salut de l'humanité”. A la page suivante, Dieu a décidé 
l’Incarnation. On le voit au second plan; il semble lointain et 
comme reculé dans les profondeurs du ciel. A ses côtés, on aperçoit 
toujours la Justice et la Miséricorde, mais les deux sœurs sont récon- 
ciliées, car déjà l’ange Gabriel s’incline pour recevoir le message. 
Au premier plan, l'ange reparait. Il est maintenant sur la terre, 
dans la chambre de la Vierge, et il s’agenouille devant elle pour lui 
annoncer qu'elle enfantera un Dieu. 

On rencontre des pages analogues dans plusieurs manuscrits de 
la même époque ‘. La scène se présente parfois avec plus de détails 
encore. Dans un beau manuscrit de la Légende dorée, on voit, non 
seulement Gabriel et les quatre Vertus devant la Trinité, mais on voit 


1. ILest difficile d'établir une chronologie. Tout ce qu'on peut dire c’est que 
la scène n'apparaît guère avant la seconde partie du xv° siècle. J'en vois cepen- 
dant comme une ébauche, vers 1430, dans le Bréviaire du duc de Bedford (ms. 
lat., 17294, f° 440). On voit Gabriel s’inclinant devant Dieu le Père, avant l’An- 
nonciation. 

2. Ms. franc., 992. 

35 Fe? 

4,Notamment B.N., ms. franc. 50, f° 197 (Miroir historial de Vincent de Beau- 
vais), ef ms. latin 13294, fo 29 (livre d’Heures). 

5. B. N., ms. frang. 244 (fin du xv°e siècle). 
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encore, au moment où a lieu l’Annonciation, la Justice embrasser la 
Parce 


Une particularité prouve que nos artistes s’inspiraient, non 
du texte de saint Bonaventure, mais des Mystères. Plusieurs ma- 
nuscrits, notamment le fameux bréviaire de René de Lorraine, 

AT ER 2 > Ayr 
conservé à l’Arsenal*, nous montrent, à côté des quatre Vertus, le 
chœur des prophètes et des patriarches suppliant Dieu d'envoyer 


MANS ETC TA VERITÉ TA MISHRECOR DE) Bay LA PAT x 
FRAGMENT D'UNE MINIATURE DU XY° SIÈCLE 


(Ms. francais 244, Bibliothèque Nationale, Paris.) 


celui qui doit venir. « Domine, dit l’un d'eux, obsecro, mitte quem 
missurus es!* » Or, précisément, dans les Mystères, avant d'entendre 
les Vertus plaider leur cause, on voit les patriarches et les prophètes 
tendre les bras vers Dieu du fond des limbes et lui demander le Sau- 
veur qu'il a promis‘. Dans le manuscrit de la Bibliothèque Nationale, 


4. K° 407. C’est la miniature dont nous reproduisons une partie. 

2. Bibliothèque de l’Arsenal, n° 601. 

BORD Si ys 2 

. Voir la Passion de Gréban, et le Mystère de la Nativité de Rouen. La scène 
se rencontre, il est vrai, dans saint Bonaventure (Médit. ch. IV), mais elle est à 


me © 


XXXI. — 3° PÉRIODE. 28 
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la scène atteint à une véritable grandeur, car ce ne sont pas seule- 
ment les patriarches et les prophètes, c’est l'humanité tout entière qui 
fait monter sa plainte vers Dicu'. 

Des manuscrits le thème du « Procès de Paradis » passa dans les 
livres imprimés. On le rencontre non seulement dans les éditions 
illustrées des Mystères ?, mais encore dans les livres d’Heures, où il 
accompagne |’Annonciation’. 

Les arts décoratifs s'en emparèrent. Justice et Miséricorde 
figurent souvent dans les tapisseries de haute lisse du xv°et du 
xvi siècle. Dans une tapisserie flamande conservée à Rome, Justice 
et Miséricorde apparaissent aux origines mêmes des choses. Elles 
assistent à la création, et se tiennent auprès du trône où siègent les 
trois personnes de la Trinité‘. Dans une tapisserie de Madrid, elles 
sont debout au pied de la croix. Miséricorde recueille le sang du 
Sauveur, et Justice, enfin satisfaite, remet son épée au fourreau ”. 
Au musée de Cluny, dans la série consacrée à David, elles planent 
au-dessus du roi repentant. Enfin, au Louvre, dans la belle tapisse- 
rie du Jugement dernier, Miséricorde avec son lis accueille les élus, 
et Justice, l'épée à la main, repousse les réprouvés. Elles appa- 
raissent donc toujours aux moments décisifs de l’histoire du monde. 

Les verriers connurent aussi le thème des quatre Vertus. Un 
vitrail de Saint-Patrice, à Rouen, nous montre la Justice embras- 
sant la Paix, sous les yeux de la Miséricorde et de la Vérité. Au- 
dessus, Jésus en croix vient d'accomplir son sacrifice. C’est une des 
rares verrières de ce genre qui subsistent encore aujourd’hui, mais 
les vitraux sont fragiles et plusieurs œuvres analogues ont pu être 
détruites 7, 

Les sculpteurs eux-mêmes, toujours un peu plus rebelles aux 
nouveautés, finirent par accepter un motif désormais consacré. 


peine indiquée. Dans les Mystères, au contraire, elle est longuement développée. 
On entend tour à tour les patriarches et les prophètes, — ceux-là mêmes que 
reproduisent les miniaturistes. 
| 1. B. N., ms. franc. 244, fo 4. Même chose dans un manuscrit de Ja Maza- 
mine Med 0H 

: SAS CERN 4 à , : 

2. Voir l'édition illustrée du Mystère de la Passion de Jean Michel. 
ss 3. Bois de Vérard et d’Etienne Johannot reproduit par Claudin, Histoire de 
l'imprimerie en France, t. I, p. 243. 

4. Reproduction dans les Annales archéologiques, t. XV, p. 235. 

a enti er : nA 

5. Photographie à la bibliothèque de l’Union centrale des Arts décoratifs. 

6. Le vitrail, d’ailleurs médiocre, est de la seconde partie du xvi siècle; 

* Lin LA . 

on y sent l'influence de l’école de Fontainebleau. 

7. Jen connais un autre à Rumilly-les-Vaudes (Aube). 
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L'église de Fontaine-sur-Somme (Somme) nous présente lallégorie 
avec tout son développement. Elle est sculptée aux pendentifs qui 
ornent la chapelle de la Vierge. Des inscriptions ne laissent aucun 
doute sur le sens des sujets‘. C’est d’abord Dieu reprochant leur 


L ANNONCIATION, MINIATURE DU « LIVRE D'HEURES DU DUC DE BERRY » 


(Musée Condé, Chantilly.) 


faute à Adam et Eve. Puis les quatre Vertus apparaissent, Miséri- 
corde et Vérité, Paix et Justice. Pendant qu’elles plaident leur cause 
devant Dicu, les anges et les prophètes unissent leurs supplica- 
cations. « Fais voir ta puissance et viens * », disent les anges, et trois 


1. Ces clefs pendantes doivent être du commencement du xvi’ siècle. La date 
de 1561 a dû être ajoutée après coup. 
2. « Hacita potentiam et vent ». 
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patriarches, coiffés du turban oriental, s'écrient : « Incline tes cieux 
et descends ‘. » Plus loin, des prophètes montrent sur des banderoles 
des paroles d'espérance. Tant de foi trouve enfin sa récompense. Sur 
l’un des derniers pendentifs, Gabriel annonce à la Vierge que d'elle 
naîtra le Messie qu’appellent les anges et les hommes. Le drame est 
complet. C’est, traduit par le ciseau, le prologue d’un de nos Mystères. 

Venons maintenant à l’Annonciation. L’iconographie de ce sujet 
capital demeura longtemps immuable. Au xim® siècle, et pendant 
une partie du xrv’, la Vierge et l’ange se tiennent debout l’un de- 
vant l’autre dans une attitude pleine de gravité. A partir du milicu 
du xiv° siècle ?, l’ange s’agenouille devant la Vierge ’. 

Quand on sait avec quelle lenteur les sujets religieux se transfor- 
ment, on ne peut manquer d'ètre surpris d’une pareille innovation. 
Je ne puis l'expliquer que par l'influence des drames sacrés. Au 
xive siècle, l'acteur qui jouait le rôle de l’ange devait déjà s’age- 
nouiller devant la Vierge, comme c'était la tradition au xv° siècle ‘. 
Nous avons vu que saint Bonaventure est le premier qui indique 
celte attitude de l’ange. Il est donc probable que dès le xtv° siècle, 
les auteurs dramatiques commencaient à chercher dans la Hédita- 
tion des détails pittoresques et des jeux de scène. 

Après tout ce que nous avons dit du brusque changement sur- 
venu dans la manière de représenter la Nativité, il paraîtra sans 
doute évident que les artistes du xv° siècle se sont inspirés de la mise 
en scène des Mystères, c’est-à-dire, pour aller au fond des choses, des 
Méditations. Désormais tableaux, vitraux et bas-reliefs nous montre- 
ront la Vierge à genoux devant son Fils couché tout nu sur la terre 
ou sur une poignée de foin. Saint Joseph s'approche en marquant son 
admiration. Le plus souvent il estagenouillé, lui aussi, devantl’Enfant. 
Les anges ne se voient pas toujours, surtout dans les livres d’Heures 
de fabrication courante, où le désir de simplifier est très sensible, — 
mais on pourrait citer des centaines d'œuvres où ils figurent’. 


1. « Inclina cwlos et descende ». 

2.Etmémeavant. Exemple : Bréviaire de Saint-Louis de Poissy (Arsenal, n° 107, 
f° 368). Le manuscrit pourrait être de 1330 ou 1340, peut-être même est-il encore 
plus ancien. 

3. Quant à la Vierge, elle reste debout presque jusqu'à la fin du xive siècle. 
Au xv° ef au xvi° siècle (à part quelques exceptions) elle est à genoux. Les exem- 
ples sont trop nombreux pour que nous puissions les citer. Il suffit d'ouvrir 
n'importe quel livre d’Heures. 

4. Voir notre premier article, page 104. 

5. A propos de la Nativité, une erreur typographique nous a fait dire dans la 
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De petits détails caractéristiques sont encore à noter. Saint Bona- 
venture nous apprend que le pauvre abri, ouvert à tous les vents, 
où la Vierge devait enfanter, avait été rendu un peu habitable par 
saint Joseph. « Joseph, dit-il, qui était maître charpentier, fit sans 
doute une espèce de clôture '. » C’est ce que l’auteur du Mystère de 
Rouen met sous nos yeux dans une scène familière qui n’est pas 
sans charme. Il n’y a dans la hutte qu’un peu de foin et des branches 
dé genét. Saint Joseph, qui redoute le vent pour la nuit, prend les 
genéts et les entrelace. La Vierge l’aide dans son travail et, au fur 
et à mesure, lui tend les branches. On ne peut douter que cette sorte 
de clayonnage, qui ferme tant bien que mal la crèche, n’ait été un 
des décors ordinaires de la Nativité. La preuve, c’est qu’au xv° siècle 
(et dès la fin du xiv°) les miniaturistes ne l’oublient guère. Pour ne 
donner qu’un exemple, mais illustre, je citerai la scène de la Nati- 
vité dans le Bréviaire du duc de Bedford *. On y verra une clôture 
basse, faite de branches entrelacées, qui reproduit fort exactement 
celle que le Mystère de Rouen nous décrit. 

Une autre particularité mérite encore, je crois, d’être signalée. 
Saint Bonaventure nous donne sur la Nativité un détail fort singu- 
lier. « Quand vint pour la Vierge le moment d'enfanter, dit-il, à 
l'heure de minuit, elle s’appuya contre une colonne qui se trouvait 
là *. » Il nous prévient d’ailleurs qu'ici il n'invente rien, mais qu'il 
rapporte les paroles d’un frère de l’ordre, favorisé de révélations, et 
fort digne de créance. — Cette circonstance a-t-elle attiré l'attention 
des auteurs de Mystères? Je le croirais volontiers bien que je ne 
puisse en donner aucune preuve directe. Mais il est très remarqua- 
ble que les grands peintres flamands, quand ils représentent la 
Nativité, n'omettent pas, d'ordinaire, cette colonne. Dans la Nativité 
de Rogier van der Weyden ‘, elle soutient un pauvre toit qui rai- 
sonnablement n’eût mérité qu'une poutre. Dans la Nativité d'Hugo 
van der Goes’, c'est une magnifique colonne gothique à double rang 
livraison de février (page 94) que les Heures de Fouquet sont à l'Arsenal. Il suf- 
fira, pour rétablir la vérité, de mettre la note 3 avant la note 2. 

1. « Ibidem Joseph, qui erat magister lignarius, forte aliqualiter se clausit ». (Mé- 
dit., ch. VII.) 

2. B. N., ms. latin, 17294, f° 56. Les livres qui ont appartenu au duc de Berry 
en fournissent plus d’un exemple, par ex. B. N., ms. latin 8886, f° 130 v°, et ms. latin 
18014, f° 38. Citons encore B. N., ms. latin 1383, fo 52 vo; ms. lat. 1158, f 80; 
Arsenal, ms. 647, f° 41. Voir la Nativité reproduite dans notre premierarticle, p. 93. 

Bio (lis NAS = 

4. Au musée de Berlin. Voir la Gazette du 1°" février, p. 95. 

5. A Florence. 
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de feuillage. Autre colonne chez Memling, dans la Nativité de Bruges 
et dans celle de Madrid. Même particularité chez certains maîtres 
allemands, comme Frédéric Herlin ‘. Il n’est pas impossible, assu- 
rément, que ce soit là une pratique d'atelier propre aux maîtres 
flamands et à leurs élèves d'Allemagne. Toutefois, une telle unani- 
mité est surprenante. Pour moi, je suis tout disposé à croire que 
dans les plus vieux Mystères français ou flamands le toit de l’étable 
était soutenu par une colonne, conformément au texte de saint 
Bonaventure *. 

En continuant à passer en revue les scènes de la vie de Jésus- 
Christ que les Mystères ont empruntées aux Méditations, nous ren- 
controns l'épisode de la première entrevue de saint Jean-Baptiste et 
de Jésus, encore enfants tous les deux, dans le désert. 

Je ne vois pas que nos artistes aient été très séduits par ce thème. 
Je n’ai réussi à trouver qu’un petit panneau de vitrail qui se 
rapporte (d'un peu loin) à cette histoire apocryphe. Il occupe la 
partie haute de la belle verrière de saint Jean-Baptiste à Saint-Vin- 
cent de Rouen. On apercevait le Précurseur, encore enfant, qui 
prend congé de son père et de sa mère, et s'apprête à partir pour le 
désert. Ce n’est, on le voit, qu’une allusion à l’épisode raconté par 
saint Bonaventure *. 

Nos artistes ont imité la discrétion de nos auteurs dramatiques, 
qui n'en disent pas davantage‘. Il n’en fut pas tout à fait de même 
en Italie. Le type de saint Jean encore enfant, mais déjà visité par 
l'Esprit, n’y est pas rare. Il a inspiré quelques belles œuvres aux 
sculpteurs florentins. C'était une entreprise hardie de marquer du 
sceau de Dieu un front naïf et une bouche candide. Qui ne connait 
le jeune visage fiévreux du Saint Jean de Donatello? Unir l'innocence 
à la science suprème, un tel problème a ravi Léonard, sorte de 
philosophe hégélien, qui réconcilie les contraires dans une harmonie 
supérieure. Son Saint Jean-Baptiste du Louvre, qui sourit sur un 
fond de ténèbres, est l’œuvre la plus étonnante qu’ait inspirée 
l'enfance du Précurseur. 


1. A Nordlingen. 

2. Aucune indication précise dans les Mystères de 1400 publiés par Jubinal. 
Quant aux Mystères flamands, les plus anciens ont disparu (Creizenach, p. 339). 

3. Il est vrai que l’on voit à côté un vieillard et une femme-conduisant un 
enfant par la main. Serait-ce la Sainte Famille revenant d'Égypte? 

4. Voir la livraison du 1° février, p. 101. Je puis cependant citer, dans les 
Heures du duc de Berry (ms. latin 18014, f° 28), un Saint Jean enfant dans le désert. 
Il est entouré d'animaux aussi vrais que ceux de Pisanello. 
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Il me paraît certain que c'est par des drames comme le Saint Jean- 
Baptiste au désert, joué à Florence, que les artistes ont appris 
à connaître cette figure si originale d’enfant-prophéte. 

D'autres fois aussi, les peintres italiens représentent les deux 
enfants jouant aux côtés de la Vierge. Est-ce la rencontre de saint 
Jean et de Jésus dans le désert? Souvent on ne saurait le dire, et 
il est probable que les artistes ne le savaient pas toujours eux- 
mêmes. Je crois cependant que, dans la plupart des cas, il ne s’agit 
nullement de l’entrevue au désert. Les artistes ontsuivi une autre tra- 
dition, qui se montre aussi pour la première fois dans les Méditations 
de saint Bonaventure. En revenant de Bethléem, après l’adoration 
des Mages, la Sainte Famille s'arrêta quelques jours chez Elisabeth. 
« Les deux enfants jouaient ensemble, et le petit saint Jean, comme 
sil eût déjà compris, se montrait respectueux pour Jésus'.» Voilà 
le texte qui explique et justifie des compositions comme la Belle 
Jardinière, la Sainte Famille de Francois I’, la Vierge au diadème 
bleu, et cent autres. C'était, assurément, une pensée touchante de 
montrer dans la joie de l'innocence les deux enfants qu’attendaient 
une mission surhumaine et une mort tragique. Nul n’a mieux senti 
cela que Raphaël. Les deux beaux enfants nus, au milieu des fleurs, 
sous un ciel limpide, semblent vivre dans l'Éden. C'est une paix, 
une candeur divines. La encore, on surprend influence de ce livre 
extraordinaire des Méditations, qui a orienté l’art européen jusqu’au 
xvi° siécle?. 

Si nous entrons maintenant dans le cycle de la Passion, l'influence 
de saint Bonaventure sur l’art se révélera tout d’abord. Les adieux 
de Jésus à sa mère, qui, dans les Méditations, ouvrent la Semaine 
Sainte, fournirent aux artistes un thème fameux. Ce motif nouveau 
apparaît dans l'art français dès le milieu du xv° siècle, c’est-à-dire 
en un temps où les Mystères l’avaient consacré. Je le vois pour la 
première fois dans un vitrail de Verneuil, qui doit dater des environs 
de 1450°. L'Allemagne ne l’a connu que beaucoup plus tard. Tout le 
monde a vu la belle gravure d'Albert Dürer qui représente la der- 


1. Méditat., chap. XI. 

2. La scène des deux enfants jouant aux côtés de la Vierge est plus rare dans 
l’art français. Un groupe de Souvigny (Allier) la représente (la Vierge et deux 
enfants jouant avec un agneau). 

3. Verneuil (Eure), église de la Madeleine, vitrail de la vie de Jésus-Christ, 
bas-côté nord. Citons aussi le manuscrit français 992, f° 38 vo, à la B. N. Il est de la 
2° partie du xv° siècle 
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nière entrevue du Fils et de la mère. La Vierge semble accablée. 
Jésus fait un geste plein de douceur, mais conserve la sérénité d'un 
Dieu. Au xvi’ siècle, ce thème se rencontre fréquemment dans toute 
l'Europe. Qu'il me suffise de citer, pour la France, le vitrail de 
sonches' et celui de Saint-Vincent de Rouen. 

Arrivons à la Passion elle-même. Dans l’art, deux scènes portent 
fortement la marque de saint Bonaventure. 

Avant le xv° siècle, on n'avait guère eu l’idée de représenter le 
moment où Jésus est attaché à la croix. C’est qu’on ne peignait pas 
encore la Passion pour elle-même. Conformément à la tradition du 
xm? siècle, l’art ne retenait de la vie de Jésus-Christ que les faits qui 
étaient des dogmes. On ne montrait pas Jésus dépouillé de sa tunique, 
ou cloué à la croix; on montrait Jésus mourant sur la croix pour le 
salut des hommes. Mais le jour où on joua la Passion sur un théâtre, 
il fallut représenter les faits dans leur continuité. C’est ainsi que les 
artistes eurent sous les yeux un tableau auquel ils n'avaient guère 
songé, et qu'ils n'avaient même jamais représenté : la mise en croix. 
Ils virent Jésus cloué sur la croix couchée à terre, comme le veut 
saint Bonaventure. Ils le représentèrent donc ainsi désormais. 

La scène se rencontre pour la première fois vers 1400, dans le 
temps où le duc de Berry faisait enluminer ses merveilleux manu- 
scrits. C’est précisément le moment où, à Paris, les représentations 
de la Passion deviennent régulières. Dans les Grandes Heures du duc, 
qu'on attribue à Jacquemart de Hesdin ?, la scène est à peu près telle 
qu'elle devait se présenter au théâtre. Les bourreaux attachent 
Jésus sur la croix couchée à terre, et l’un d’eux tire de toutes ses 
forces sur une corde pour distendre les membres. Il serait long de 
citer toutes les pages analogues qu’on rencontre dans les manuscrits 
à partir de cette époque”. — C’est la gravure sur bois qui, en s’empa- 
rant de ce thème, a surtout contribué à le rendre populaire. On 
le rencontre dans le Speculum humane salvationis, un des livres les 
plus célèbres du xv° siècle. De là, il passa dans nos livres d’Heures, 
dont les gravures ne sont souvent que des copies de celles du Spe- 
culum. A force de le voir, les sculpteurs eux-mémes finirent par 

1. L'artiste qui a dessiné le vitrail de Conches (Eure) (vitrail du chœur) avait 
sous les yeux la gravure d’Albert Dürer. 

2. B. N., ms. latin 949, fo 74. 

3. Menlionnons seulement B. N., ms. latin 18026, f° 94 (Heures du commence- 
ment du xv° s.); ms. franc. 992, fo 416 (Vie de J.-C., fin du xv° s.); ms. franc. 50, 


fe 231 (Miroir historial, fin du xv° s.); ms. latin 13289, fo 81 (Heures, fin du 
xv siècle). 


| 
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Vadopter, quoiqu'il moffrit rien de très plastique. Dans les voussures 
du portail de la charmante église de Rue (Somme), l’artiste a sculpté, 
comme il a pu,.cette croix couchée sur laquelle les bourreaux sont 
en train de clouer Jésus. 

Mais, dans le cycle de la Passion, la sctne la plus célébre que 
l’art doive à saint Bonaventure est celle qui suit immédiatement la 


LA MISE EN CROIX, 


MINIATURE DES « GRANDES HEURES DU DUC DE BERRY » 


(Bibliotheque Nationale, Paris.) 


descente de croix. La Vierge vient de recevoir sur ses genoux le 
corps de son Fils et elle le contemple en silence. Derriére sa téte, la 
croix se dresse toute noire sur le ciel du couchant. Il est impossible 
d'imaginer des lignes plus tragiques. Cette silhouette si émouvante 
est une des belles conquêtes de l’art chrélien. Pendant plusieurs 
siècles elle gardera toule sa vertu. 

Quand se montre-t-elle pour la première fois? Il est difficile de 
le dire avec précision. On peut affirmer pourtant qu’elle n'apparait 
pas avant les dernières années du xiv° siècle. C’est encore dans les 
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livres du duc de Berry que nous trouvons la Vierge de pitié (tel est 
le nom qu’on lui donne) pour la première fois. On ne saurait trop 
étudier admirable collection de manuscrits réunis par cet amateur 
raffiné. Enluminés à la fin du xrv° siècle, au moment même où nais- 
saient un art nouveau et une iconographie nouvelle, ils portent en 
eux presque tous les secrets de l'avenir. Les peintres à qui le duc de 
Berry les demanda étaient les premiers de leur temps, de vrais no- 
vateurs, souvent des hommes de génie. Aussi n’y aurait-il pas lieu 
de s'étonner s’ilétait prouvé que certains thèmes de l’art du xv°siècle 
apparaissent là tout d’abord. — Parmi les livres de cette époque où 
la Vierge de pitié se rencontre, je n’en connais guère qu’un seul qui 
puisse, à la rigueur, passer pour plus ancien que ceux du duc de 
Berry. C’est un psautier! qui, d’après une note manuscrite, aurait 
appartenu à Isabeau de Bavière, et qui a pu être enluminé dans les 
premières années du règne de Charles VI, si l’on s’en rapporte à cer- 
tains archaismes d'exécution et de composition. Il se pourrait que 
les Heures du duc de Berry, où se voit la Vierge de pitié, soient un 
peu postérieures”. Mais ce ne sont pas là des certitudes. 

Ce qu’il importe de faire remarquer encore une fois, c'est que 
le motif de la Vierge de pitié portant son Fils apparait dans l’art pré- 
cisément au moment où des représentations de la Passion com- 
mencent à être signalées en France, et particulièrement à Paris’. Il 
ya là autre chose qu’une coincidence. A partir du xv° siècle, la Vierge 
de pitié se rencontre partout : verriers et miniaturistes français, 
peintres flamands ou allemands, grands maitres italiens, en multi- 
plient les images. 

Une particularité assez curieuse mérite encore de retenir notre 
attention. Dans un des livres d'Heures du duc de Berry, on peut 
voir une Pietà dont la laideur est presque repoussante *. La Vierge 
tient sur ses genoux un cadavre hideux, une sorte de momie sans 
barbe et presque sans cheveux. Bien qu’isolée, une pareille représen- 
tation n’est pas née de la fantaisie de l'artiste. Saint Bonaventure 
l’autorise : ilnous apprend, en effet, dans ses Méditations, que Jésus- 


1. B. N., ms. latin 1403, fo 61. 

2. B. N., ms. latin 18014, f° 286. Le duc de Berry est représenté plusieurs fois 
dans ce livre, avec la barbe déjà blanche. Il devait donc avoir une cinquantaine 
d'années quand il a été enluminé, c’est-à-dire que le manuscrit serait des envi- 
rons de 1390. 

GP coe rs D," LE û k : ’ 7 

3. Creizenach, p. 247. La plus ancienne représentation connue d’une Passion 
dialoguée est de 1380. 

4 B. N., ms. latin 919, fo 74. 


LE RENOUVELLEMENT DE L'ART PAR LES « MYSTÈRES » 227 


Christ avait été outrageusement défiguré par ses bourreaux. Pen- 
dant qu'elle tenait son Fils sur ses genoux, la Vierge regardait son 
visage, et elle ne pouvait se lasser de pleurer en voyant qu'on lui 
avait coupé les cheveux et arraché la barbe’. IL me parait évident 
que le peintre du duc de Berry a eu connaissance de cette tradition. 
Ce qui prouverait ‘qu’on avait parfois, dans les Mystères, poussé le 


LA VIERGE DE PITIÉ 


MINIATURE DES « GRANDES HEURES DU DUC DE BERRY » 


(Bibliothéque Nationale, Paris.) 


réalisme jusqu'à représenter le cadavre de Jésus tel que saint Bona- 
venture nous le décrit. 

Il reste à signaler une dernière scène où se retrouve l'inspiration 
de saint Bonaventure. Je veux parler du retour triomphal de Jésus- 
Christ dans Je Paradis. Nous l'avons vu, dans nos Mystères, confor- 
mément au récit des Méditations, entrer dans le ciel, jusque-là 
fermé au genre humain, avec toute la troupe des patriarches. L'art 


1. Médit., chap. LXIX. 
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a essayé, au moins une fois, de rendre celte grande victoire de Jésus 
sur la mort. Il y a, dans le chœur de Saint-Taurin d'Évreux,un vitrail 
du xvi° siècle qui représente l’Ascension sous un aspect tout à fait 
insolite. Jésus s’élève au-dessus de la terre, où sa mère et ses apôtres 
sont restés; mais, en même temps que lui, montent les saints de 
l’Ancienne Loi. On les voit qui sortent des Limbes comme attirés par 
une force irrésistible. Dans la foule, on reconnait Adam, Eve, saint 
Jean-Baptiste. Ainsi, prophètes et palriarches participent au triomphe 
de Jésus-Christ, et vont entrer avec lui dans le ciel. 

Le maitre verrier d'Évreux s’inspirait d’un Mystère qu'il venait de 
voir représenter. On en trouve dans la Résurrection de Jean Michel 
la preuve formelle. Il y a, en effet, dans ce drame, au moment où 
Jésus monte au ciel, une indication de mise en scène. Il est dit que 
les saints de l’Ancienne Loi doivent être figurés par « des statures 
de papier ou de parchemin bien contrefaites, attachés à la robe de 
Jésus et tirés amont en même lemps que Jésus. » Est-il rien de plus 
convaincant ? 

Une pareille œuvre est, je crois, unique '. Les artistes choisissent 
d'ordinaire un autre moment. Ils nous montrent de préférence Jésus 
s’approchant du trône de Dieu pour Jui rendre compte de sa mis- 
sion. Il n’est pas rare de rencontrer dans nos incunables francais une 
gravure qui représente le Fils devant le Père. I a la poitrine nue 
pour que soient bien visibles les marques de son passage sur la terre : 
ses plaies cicatrisées’. 

Mais il y a ici quelque chose de beaucoup plus intéressant à faire 
remarquer. Dans nos Mystères, une fois que Dieu avait accueilli son 
Fils, il le faisait asseoir sur son trône, dans le costume où il s'était 
présenté devant lui, c’est-à-dire avec le manteau de pourpre de la 
Résurrection, ouvert sur sa poitrine nue”. C’est sous cet aspect qu’à 
la fin du drame le Paradis s’offrait aux spectateurs. Les artistes, 


1. Un évangéliaire des Célestins d'Amiens (Arsenal, n° 625, [° 47 v°) nous mon- 
tre Jésus, après sa résurreclion, apparaissant à sa mère, suivi de tous les patriar- 
ches qu'il à arrachés aux limbes. Le manuscrit est du commencement du 
xvie siècle. 

2. On voit cette gravure à la fin de la Passion d'Olivier Maillart imprimée par 
Jean Lambert, à Paris, en 1493. 

3. Dans la Passion d'Arras, Dieu dit à son Fils qui vient de lui montrer ses 
plaies : 

Ca beau fils venez vous asseoir, 
Séez-vous à ma dextre droit-cy. 


Et une note ajoute : « Cy est Jésus assis à la dextre de Dieu le père... » 
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qui eurent souvent ce tableau sous les yeux, se crurent, dès lors, 
autorisés à modifier l'antique disposition des trois personnes de la 
Trinité. , 

Au xive siècle, en effet, la figure de la Trinité ne varie guère. 
Le Père, assis sur un trône, soutient le Fils, attaché à la croix. Le 
Saint-Esprit, symbolisé par une colombe, plane entre le Père et le 
Fils, et semble aller de l'un à l’autre. Cette sorte d’hiéroglyphe mys- 
tique ne disparut pas, d’ailleurs, avec le xiv® siècle, et on le retrouve 
Jusqu'au commencement du xvi’ sièele*. 

Mais, dès la fin du xiv® siècle, on voit naître une facon nouvelle 
de représenter la Trinité. Le Père et le Fils sont assis à côté l’un de 
l’autre (comme ils devaient l'être au théâtre sur les gradins qui figu- 
raient le Paradis), et la colombe ouvre ses ailes au-dessus de leur 
tête. Parfois le Père et le Fils portent le même costume, et se res- 
semblent trait pour trait?. Ils devaient apparaître ainsi dans le pro- 
logue des Mystères, qui nous reporte aux origines des choses, au 
temps où le Fils ne s’élait pas encore distingué du Père par son 
incarnation. 

Mais bientôt le Fils ne se confond plus avec le Père. Il se pré- 
sente avec les marques de son humanité. On voit la cicatrice de sa 
poitrine nue; parfois il a encore sa couronne d’épines et il porte 
sa croix. C'est sous cet aspect nouveau que se montre la Trinité dans 
un manuscrit du Pélerinage de Deguilleville, qui date des premières” 
années du xv° siècle”. Bientôt les exemples se multiplient. — Seul, 
l’épilogue de nos Mystères peut expliquer ce changement. Jésus 
s’assied au côté de son Père, tel qu'il s’est présenté à lui au retour 
de son pèlerinage parmi les hommes. Désormais, il n’est plus seule- 
ment une des personnes de la Trinité, il est celui qui a traversé la 
mort. C’est sur la vision de cette Trinité nouvelle que se terminent 
les Mystères. Or, nous avons vu que l’idée première de cette figure 
du Fils, qui introduit, si l’on peut dire, la notion du temps dans l'in- 
finité de Dieu, remonte aux Méditations. 

Après celte longue démonstration, il paraîtra bien avéré que saint 
Bonaventure a profondément agi sur le théâtre, et, par l'intermé- 
diaire du théâtre, sur les arts plastiques. Grâce à lui, des motifs 


1. Sculpté à la facade de l’église de Saint-Riquier et à celle de Saint-Vulfran 
d’ Abbeville. Méme chose à l'étranger; par exemple le tableau de Tous les Saints 
d'Albert Dürer, au Musée impérial de Vienne. 

2. Dans les Heures du ducde Berry, ms. latin 18014, f° 70 ; et ms. latin 919, [°93. 

3. B. N., ms. franc. 376, f° 298. 
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inconnus auparavant entrent dans l’iconographie chrétienne, et des 
scènes jusque-là immuables, comme VAnnonciation, la Nativité, la 
Passion, s’offrent sous des aspects nouveaux. Rien de plus intéres- 
sant qu'un pareil phénomène. Il prouve que c'est le génie du 
xm’ siècle qui a vivifié la littérature et l’art du xv°. Gest une 
raison de plus d'admirer ce grand xur siècle, d'où toute la pensée du 


moyen âge rayonne comme d'un centre. 


ÉMILE MÂLE 


(La suite prochainement.) 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


FRANCOIS GUIGUET 


x petit tableau de Francois Guiguet, au Luxembourg, donne 
avec nelteté la dominante de l’art de ce peintre. 

C'est une jeune fille qui travaille au crochet. Elle n’est ni 
réveuse, niromanesque, ni distraite; elle est appliquée. Elle est notée 
à une minute de moyenne tension, elle est simplement attentive à ce 
quelle fait. L'artiste a déployé là infiniment de tact, de justesse et en 
même temps d'émotion. Cette émotion est profonde, quasi religieuse. 
Elle magnifie le travail humble et régulier, mais sans romance comme 
sans hyperbole. Cette émotion n’aurait garde de se manifester en 
éclat du geste, en faste de belle couleur vive, trop vive pour le fait 
de vie quotidienne que le tableau retrace. Elle n’appelle pas a elle 
les ressources de la mise en milieu, la composition d’un intérieur 
harmonieux dans la sobriété de ses lignes, mis d'accord avec le 
caractère de la figure. Elle ne s’étaie pas sur le commentaire de 
meubles simples, vétustes, entours probables, réels, presque attendus 
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autour du modèle ; non plus Vartiste n'a cherché à pailleter de soleil, 
à faire ruisseler de clartés d’été la chevelure blonde de la jeune fille. 
Le charme qui émane de cette peinture est un peu le proche de celui 
qui se dégage de certains van der Meer de Delft, très intimes, très 
stricts, de celui où une femme passe sur un mur gris, s’avancant 
vers une fenêtre qui ne laisse venir aucune indication de paysage 
extérieur, mais réfléchit seulement la simplicité du sujet traité On 
songe aussi à la forte onction de certains Fantin-Latour, des por- 
traits de femmes si vivants, à la fois creusés et tranquilles,où 
toute la bonhomie du personnage ressort des modelés de la face 
et de quelques touches de lumière autour des cheveux. Les ana- 
logies qu'éveille Guiguet le rapprochent toutes d'artistes émus ct 
simples, passionnés de vérités délicates: des finesses de son art font 
penser à Chardin; le labeur de Guiguet, c’est une recherche patiente, 
laborieuse, têtue même de l’adéquation absolue du vrai. C’est du 
réalisme; mais encore, tandis que presque toujours le réalisme 
compte sur la mise en atmosphère par les accessoires, ici il ne 
s'appuie que sur le rendu exact de la physionomie et l'étude serrée 
de la coordination des mouvements d’aprés le mouvement principal 
qui règle l'attitude. Regardez ce tableau du Luxembourg, les autres 
tableaux de J’artiste, compulsez ses nombreux cartons de dessins, 
voila la préoccupation principale que vous y trouverez, le but d’art 
qui s’y accuse : modeler complètement l’être humain par la transpo- 
sition scrupuleuse de son attitude, de son regard, et l'harmonie du 
corps, dans la logique de toutes ses lignes avec la variation com- 
mandée par le geste présent. Le mot « vérisme » s'impose plus juste 
que le mot « réalisme » pour caractériser cette facon de noter la vie. 

Ce vérisme, celte absolue fidélité à la nature ne retire en rien 
à la peinture de Guiguet la dose de suggestivité et cetle marge 
de réverie que toute œuvre d’art doit engendrer autour d’elle. La 
sensibilité de l'artiste est toujours appelée, au même titre que son 
habileté, à l'heure du travail; c’est cette sensibilité avertie qui lui 
permet de saisir, en leurs inflexions les plus fines, les ténuités de 
ses modèles; l’habileté très profonde de Guiguet n’est point de la 
virtuosité; il est incapable d'apporter à tout sujet une exécution bril- 
lante, facile, et au premier coup d'œil suffisante ; les choses pour lui 
s’éclairent d'en dedans, il en saisit tout d’abord l'accent intérieur, 
avant de s’en analyser toute la formule plastique. La vérité mentale 
d’un personnage lui est donnée au croquis, par une ligne du corps, 
une allure, une courbe, un aspect qui suffit à la lui fournir. 


+ nm 


FRANÇOIS -GUIGUET 933 


D'origine Guiguet est un artisan. Il aime à le rappeier,comme il 
aime à dire que M. Ed. Aynard lui facilita les moyens,au sortir de l’ate- 


lier paternel, d'étudier à 
l’école de Lyon. Cest 
aux heures libres que 
lui laisse son métier de 
menuisier qu'il com- 
mence à dessiner, à 
peindre; ses modèles, 
il les prend strictement 
parmi ce qui lui est 
familier, usuel, ce à Ja 
vie de quoi il participe, 
l’atelier où 1] travaille, 
la huche de la vieille 
salle familiale, des po- 
teries qu'il a toujours 
vues, la rue dont la 
clarté caresse les vitres 
de Vatelier. [1 ne cher- 
che point encore à noter 
cette lumière blonde de 
l'atelier de menuiserie, 
toute chargée de pous- 
sière de copeaux, qu'il 
donnera plus tard avec 
tant de justesse; mais 
déjà il serre de près, de 
très près, les mouve- 
ments de ses camarades 
de travail, ces mouve- 
ments simples, sobres, 
élégants d’être si mesu- 


JEUNE F.LLE TRAVAILLANT AU CROCHET 


PAR M. FRANCOIS GUIGUET 


Musée du Luxembourg, Paris.) 


rés et aussi d’être si strictement rendus. Aux jours libres, il va un 
peu plus loin, il sort de son village de Corbelin (en Dauphiné). Il 
note des paysages, des silhouettes d'arbres, des puits, des roches, 
des mares. À ce moment il rencontre un excellent artiste, Ravier, 
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qui encourage ses débuts, le fortifie de son conseil, lui apprend 
peut-être à mettre un peu de soleil dans les lignes de ses paysages, 
études de début un peu grises, alourdies de trop de conscience à 
donner les lignes exactes. Mais Ravier n’exerce pas d'influence 
sur Guiguet. Le souci unique de vérité, d’adéquation du rendu à la 
vision, rendait Guiguet irréductible à toute technique qu’il ne trou- 
vait pas de lui-même, d’un lent progrès, et que ne lui dictaient pas 
les modèles qu'il copiait. Mais, sur le conseil de Ravier, Guiguet élar- 
git son choix de motifs. Il va dessiner où Ravier a peint, au pays 
de Morestel. 

Il y trouve une nature aux ligneslarges, aux plans solides, classique 
ou romantique selon l’esprit de celui qui en est le spectateur, selon la 
nuance du cerveau où il se reflète. Des romantiques verront dans les 
plans vastes et nus de ces vallées, près des grandes roches turriculées, 
un décor à drames et peut-être, quand le soir envahira ces étendues 
mamelonnées, l’espace favorable à cette Course à l’abime qu'a écrite 
cet autre Dauphinois, Berlioz. Un classique y rencontrera Ja nudité 
sévère et déserte des champs épiques, le cadre vaste et sobre de 
grandes scènes tragiques ou pastorales. Guiguet est un classique; 
aussi, quand après avoir quillé son métier d’artisan pour la pein- 
ture, et avoir étudié le dessin à l'École de Lyon, il sacrifiera, en 
bon élève, à la peinture à sujet antique ou biblique, c’est un épisode 
simple et tranquille qu'il transposera dans ce décor familier. L’ensei- 
enement d’un élève d’Ingres, professeur à l’École de Lyon, M. Michel 
Dumas, a développé en lui quelques-unes de ses aptitudes au faire 
sérieux, réfléchi, sans phrases, sans tendance à s’esquiver dans le 
pittoresque. L'enseignement a corroboré, pour Guiguet, la théorie 
qui lui est instinctive : toute prééminence donnée au dessin. Cette 
École de Lyon ne peut point, en 4885, ne pas retentir du nom de 
Puvis de Chavannes, Lyonnais et qui incarne, en toute autorité, le 
souci de peinture claire, tranquille, songeuse et littéraire dont 
d’autres Lyonnais ont fourni de moins parfaites manifestations. Tou- 
Jours personnel en son dessin, en sa conception, Guiguet est touché, 
pour sa composition et pour les nuances de sa couleur, par l'influence 
de Puvis, et on la discerne dans ce Retour de Tobie, son premier 
tableau exposé. 

Mais, dans ce Retour de Tobie, il ne faudrait pas voir simplement 
un devoir d'école. Déjà les personnages de la composition ne sont 
bibliques que par l'alliance qui se fait, en notre cérébralité, du mot 
« biblisme », et d’une certaine largeur calme du geste. Ils sont sans 
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forfanterie aucune; ils ne se figurent point assister à un miracle ou 
à une grande scène légendaire; simplement ils sont là, présents, 
avec solidité, d’aplomb sur le sol, conventionnels par le costume, 
mais naturels dans l'attitude, et ne détonnent pas trop avec le 
paysage qui les encadre, ce coin arborescent de Dauphiné qui se perd 
dans le moutonnement blanc et rouge d’un village moderne, embu 
de lointain et caressé de soleil. 

Dès le début, par la simplicité mesurée du geste, par le balance- 
ment harmonieux de sa composition, Guiguel montre des aptitudes 
à la grande décoration. Encore qu'il n'y ait point donné toute sa 
mesure, il faut noter dans son œuvre un grand plafond, où des ven- 
danges paiennes se déroulent avec une ampleur fraiche, et surtout 
deux plafonds à sujets mythologiques qui ornent, à Paris, l'hôtel 
de M. Antonin Dubost. Ces deux plafonds sont de faire un peu diffé- 
rent et de dates distinctes. Le plus ancien participe encore dans 
une élégance un peu sèche de Puvis de Chavannes; les figures n'ont 
point encore une autonomie absolue, ni les allures toutes personnelles; 
mais le plus récent (1892), qui évoque aussi une réverie de lage 
d'or, dans une clarté dorée de soleil bienfaisant et d’air pur bai- 
gnant avec une infinie douceur des humains écoutant un joueur de 
flûte, est une charmante et claire féerie, avec des lignes douces et 
des lumières heureuses. 


Mais ce n’est point vers les clairières d'une Arcadie de légende 
et de printemps que Guiguet dirige le plus souvent son imagination. 
Même, cette imagination, il la restreint, la commande, la discipline, 
la transforme en une pénétration presque intuitive qui lui donnera 
la meilleure disposition d'une scène, la nuance la plus exacte d’un 
regard, d’une allure, patiemment et passionnément observés. C'est 
en même temps avec patience et avec passion que Guiguct regarde 
autour de lui, tout auprès de lui, à ses pieds, dans le plus court et le 
plus familier rayon, et cette pertinacité attentive, cette opiniatreté 
émue, ce calme visuel chauffé d'enthousiasme contenu, lui donnent 
cette puissance singulière de relief dont fait preuve son moindre 
dessin, et une parfaite individualité de conception. L'atelier de l'artiste 
est situé rue Ravignan, à l'endroit où Ja rue s’évade en une petite 
placette calme; les maisons, assez blanches, y présentent un aspect 
quelque peu vieillot. Des jardins qu'on entrevoit en accusent le 
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caractère; on est, assez loin de Paris, dans une place de petite ville, 
si l'on ne considère que les architectures et leur silence blanchatre, 
coupé d’un peu de verdure. Mais toute une population y passe, qui 
en varie le caractère, qui s’y assied, car quelques marches d'escalier 
isolent cette placette de la rue montante; à certaines heures de 
l’après-midi, c’est là un aspect de halte, presque de square; les voi- 
tures n'y passent pas, ce qui permet à toute une marmaille de sy 
épandre autour de quelques bancs, où des femmes viennent prendre 
un repos qu’elles ne laissent point d'animer par de longues conver- 
sations et quelques menus travaux d’aiguille. Ces conversations, dont 
certaines, sans doute, ont comme fond les torts et les défauts du 
prochain, elles s’y livrent avec une ardeur de gestes que tempére 
leur sollicitude pour l’aiguille et la pièce de lingerie qui occupent leurs 
mains. La gesticulation des mains étant enrayée, c’est la tête, le dos, 
les épaules qui assument la mimique, et suffisent à lui assurer une 
expression très mobile et très intéressante. De sa fenêtre, le peintre 
peut voir se grouper et se défaire devant lui mille tableaux de 
genre, et l’anecdote populaire foisonne près de son regard. Guiguet, 
très intéressé par cet aspect de Paris qui enserre de la vie de Paris 
et aussi de la vie de faubourg, presque de la vie de province, singu- 
lièrement confondues, et arrivant par ce mélange d'éléments à être 
très spécial, a observé, a peint à maintes reprises, dans des com- 
binaisons toujours variées, sa petite place. 

C'est Montmartre; mais comme le Montmartre de Guiguet est 
différent du Montmartre des autres artistes! comme il est loin de 
l’idée un peu tapageuse, un peu débraillée, mi-artiste, mi-bouffonne, 
fantaisiste tout au moins, qu'évoque ce nom de Montmartre! Il n’y 
metrien de littéraire, comme Willette dans sa transcription féerique 
et satirique; il ne s'occupe pas des créatures bizarres ou singuliè- 
rement attifées qu'y recherche un Léandre; non plus des carre- 
fours de vices qui passionnaient un Lautrec. Il n’aura point ce souci, 
comme Steinlen, que la ligne de ses personnages, les regards noirs 
de ses femmes, la cassure fatiguée et révoltée de leur mouvement, 
le trou noir de leur bouche qui crie, émeuvent notre solidarité, notre 
pitié sociale. Les œuvres de Guiguet ne comportent point, comme 
celles de Steinlen, de revendications. C’est pourtant de Steinlen 
qu'on pourrait le plus justement rapprocher Guiguet sur ce point 
précis de la traduction de Montmartre, et spécialement, en quelques 
silhouettes de femmes, où les deux artistes ont, d'une singu- 
bière habileté, noté l'allure de corps et le pli professionnel ou le 
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geste habituel, le déhanchement qu’impose le panier trop lourd 
ou le ballot à porter jusqu’au lavoir. Mais l’analogie s’arréte 1a. 
Certaines fidélités de dessin rapprochent seules le pamphlet de 
Steinlen et la description détaillée et 6mue de Guiguet. Guiguet 
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de buste, à certaines de ses silhouettes féminines si élégantes, si 
simples, si finement populaires! Pourtant, il n’adoucit jamais, 
n’enjolive jamais, il donne toujours tout le relief et accusera, s'il y 
a lieu, la tare et l’imperfection physique, même dans les physio- 
nomies d'enfants qu’il dessine et qu'il peint d’une grâce attendrie. 
Parmi ces enfants de la ville, à qui l'air pur fut trop ménagé et à 
qui le labeur des ascendants n’a laissé qu’une faible part de force et 
de santé, quelques-uns ont déjà la laideur spirituelle, affinée, au lieu 
des lignes pleines et molles, de l’enfance. Guiguet rend cette allure 
souffreteuse et futée avec une aussi grande fidélité que la beauté 
prospère de ces enfants élevés à l'air libre de la campagne et dans 
l’atmosphère saine du Dauphiné. 

Car c’est dans son pays nalal que, le plus souvent, l'artiste va 
se retremper; il y retrouve ces choses familières et usuelles qu'il 
peignait à ses débuts. Ce sont les menuisiers qui font des mortaises, 
qui scient, qui rabotent, dans celte atmosphère blonde que longe 
plus vive, égayée du vert des arbres au tournant de la rue, l’at- 
mosphère de la campagne; c’est la salle familiale, brune, avec sa 
huche à pain d’un vieux modèle, près de laquelle Guiguet aime pla- 
cer des jeunes femmes; — ou, plutôt, il ne les place point; elles ne 
posent point devant lui; elles vivent dans cette pièce, c’est leur geste 
habituel de se tenir dans ce coin, près de cette huche, sur ce 
bane de jardin, dans ce coin d'atelier; c'est là qu’elles s’assoient, 
pour causer, pour manger, quotidiennement. Le peintre est là 
qui les traduit, qui les reflète, comme dans la nature un étang prend 
la mobile empreinte des grands arbres et du ciel. Le peintre est le 
simple miroir de gens dont il a gardé la simplesse d'âme et la 
bonne naïveté; il les enregistre avec l’onction, la puissance et la 
vérité absolue d'un primitif; il les transcrit avec une émotion pro- 
fonde, mais qui (c’est le don particulier de Guiguet, sa magie spéciale) 
n'enlève rien à l’acuité de sa vision. Il a des liens avee ses person- 
nages, la limpidité de sa pensée ressemble à la tranquillité de leur 
esprit; il capte leur image complete: allure, regard, sentiment, et, 
s'il a pour noter le grain de leur peau et la couleur de leur teint des 
précisions singulières, il n’en a pas moins pour l’inflexion de leur 
geste et la mentalité de leur contenance. 

Très souvent, il peint des jeunes filles, très souvent des mères 
auprès de leurs enfants. Dans ces présentations d'une harmonie si 
unie qu'on les peut placer parmi les œuvres modernes qui donnent 
le mieux la sensation de la vie, l'enfant est le personnage principal ; 


FRANCOIS GUIGUET | 230 


c'est lui qui est jeté de face, en pleine lumière; c’est lui qui accom- 
plit Pacte qui est le sujet même du tableau, c'est lui qui est de face, 
qu'on distingue tout entier; la mère est inclinée vers lui, occupée 
de lui, subordonnée à lui, et c’est le sentiment maternel, en elle, 
qui est représenté plus encore que ses traits et sa forme, tandis 
que l'enfant est donné tout à fait complètement. De nombreux taton- 
nements, de très fréquents dessins, une constante observation, ont 
mis Guiguet très au courant de l’enfant, de ses attitudes particu- 
lières, de ses élans courts et vifs, de ses tassements ronds et de ses 
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gaucheries. Il est passé maitre à saisir ses expressions de figure où 
alternent tant de douceur et de fatigue avec de tels désirs s’allu- 
mant vers le petit plaisir immédiat. Ila compris les enfants avec une 
profonde sympathie et, par la même, s’est trouvé un excellent inter- 
prète de toute la petite vie à la fois si réelle et factice, un peu angoissée 
et coquetante, vraie avec une nuance de sourire conventionnel, qui 
se joue autour des petits, à qui il faut raconter l’histoire et donner 
la comédie. Un des parfaits tableaux de Guiguet, un des plus 
émouvants et des plus séduisants, c'est celui qu'il exposait Van 
dernier à la Société Nationale des Beaux-Arts, sous ce titre : Une 
jolie histoire. I y a, sur les traits des grandes personnes qui la 
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content, cette jolie histoire, le mélange d’altendrissement et de 
bonhomie un peu railleuse, pénétrée d’admiration et en méme 
temps de joie naturiste devant l'enfant; quant  l’enfant, l’auditeur 
de cetle jolie histoire, il est d’une vie singuliére et complete, qui 
s’accuse, non point par une expression de visage, car on ne voit 
pas sa face, mais par le frémissement, la joie éclatante de toutes 
les lignes de son corps. Ici encore, c’est le sentiment peint par 
un mouvement; le but d’art du peintre est atteint. 

Il y arrive bien 
souvent dans ses étu- 
des provinciales, ct 
toujours c’est le mou- 
vement qui lui est le 
plus fort véhicule d’in- 
térêt et de vérité. Ja- 
mais ce mouvement 
n'est violent, à peine 
vif: au contraire, il 
semble que dans la 
sérénité de Guiguet, 
ce sontsurtoutdes atti- 
tudes plus encore que 
des mouvements qui 
viennent souvent se 
mirer. 

Dans cet ordre, il 
a des pages définitives, 
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MENUISIER, DESSIN PAR M. FRANCOIS GUIGUET lettes mi-campagnar- 

des, mi-ciladines, sai- 
sies dans leur limidité, sous l’apparat un peu primaire de leur 
toilette du dimanche. Ce n’est point facile de faire de la grace avec 
des parures de ce genre; il faut que le mauvais goût de l’attifement 
disparaisse dans la sensation d’humanité exacte et touchante que va 
donner le peintre. Guiguet y parvient par cette force d’émotion tacite 
qu'il sait enclore dans tout tableau, et à force d’être exacte, à force 
de n’étre point romance, d’être elle-même, sans plus, sans réflexions 
inutiles de son transcripteur, c’est une chose charmante et solide 
qu'il nous donne, charmante parce que solide, et toute poétique de 
son parfum de vérité. 
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Ce peintre, à qui on a parfois reproché la sobriété de sa couleur, 
est pourtant un coloriste très habile; dans ses épisodes de vie pro- 
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vinciale, dans ses placettes de Montmartre, dans ses bancs de femmes 
du peuple surlout, il trouve à reproduire des alliances de tons auda- 
cieuses, des tons faux; il a à lutter contre les indigos crus, contre les 
bleus vernis et éclatants, encore à la mode dans les campagnes; à 
Paris il rencontre les roses voisinant avec des rouges crus, les 
bruns, les marrons fréquents et brusquement accouplés avec les 
couleurs vives, dans la toilette féminine. Au vrai, il ne cherche 
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aucune violence de couleur. Ses intérieurs parisiens sont sobres, et 
si quelque éclat s’y produit dans le décor, ce sera le luxe assourdi 
d'une tenture d'Orient, ou le reflet d’un meuble de bois poli, mais 
de ton sombre. Dans ses décors de province, il n’a point sous les yeux 
de tons éclatants, et c’est dans des harmonies très calmes qu'il peut 
situer ses personnages, quand ils ne se détachent pas sur la mono- 
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tonie d’un mur contre lequel ils travaillent, et où le peintre sait 
fort bien suivre les menus jeux de la lumière. Disposant pour ses 
œuvres décoratives d’une belle lumière dorée, d'une couleur fraiche, 
franche, robuste et éclatante, le peintre n'a pas à lui emprunter 
sa clarté pour des intérieurs et des intimités. Sa couleur est toujours 
subordonnée à son dessin, à son mouvement, à son milieu; il a jeté 
dans des portraits mondains la note plus haute de couleur qui y est 
nécessaire, et ses premières tentatives dans cette direction sont ce 
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qu'on pouvait altendre d’un artiste aussi scrupuleux et aussi préparé 
à tout rendre. I] a, dans le portrait, conçu à Ja façon des primitifs, 
sans mise au milieu, sans décor ambiant, sans mise en place sociale 
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du personnage, mais avec le plus grand souci de sa vérité psycholo- 
eique, donné d'excellents morceaux. Le portrait de sa mère, très 
fouillé en un lacis de petites rides, autour des yeux très clairs, donne 
une forte impression de calme bonté, de grand sérieux ; c’est de la 
vie comme il excelle à la surprendre, générale, intime, non déformée 


244 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


= 


par un acte passager auquel s’adonnerait pour un instant le modèle; 
dans une autre gamme, le Portrait de M" A. D. est une œuvre 
supérieure. Ce petit portrait, très sobre, très complet, où la figure 
se détache des noirs du costume, très intéressants, très hauts de ton, 
est une effigie excellemment délimitée. Des portraits de fillettes et 
aussi des études d’après le peintre lui-même offrent toujours ce 
même intérêt égal, de recherche sûre, variée, dirigée par une sen- 
sibilité toujours compliquée, d’une curiosité de l’émotion du 
modèle. 

C’est pour mieux pouvoir traduire des émotions que Guiguet s’est 
passionné à peindre des musiciens et des musiciennes. C'est, dans 
son œuvre, une des plus belles séries, que cellé qui donne, dans des 
arrangements de salons aussi sobres que possible, des séances de 
musique de chambre, et surtout que ses études de violonistes. Sou- 
vent il est revenu à ce sujet : une jeune fille jouant du violon. Il y 
trouve l’occasion d'étudier un mouvement général harmonieux, 
commandant tout le corps, qui lui obéit sans torsion. Il en a tiré les 
effets les plus heureux, et notamment les plus fortes impressions de 
présence réelle du modèle tout entier sur la toile, qu'on ait pu 
réussir. La aussi, par l'étude de l’émotion et de la façon dont elle se 
peint dans tous les mouvements, et par la sérénité transparente de 
sa transcription, il est arrivé à faire de la vie absolue, de la vie qui 
est si physiquement, si plastiquement complète, qu’elle donne d’elle- 
méme tout le caractére intellectuel qu’on est en droit d’exiger de 
l’œuvre dart. 

C’est une des nuances qui séparent le mieux le vérisme de Fran- 
cois Guiguet d’un simple réalisme, que ce souci et ce besoin de tra- 
duire l’individualité mentale des personnages qu’il peint. Peu dis- 
posé à forcer les limites de son art et à lui faire traduire des pensées, 
Guiguet s'efforce surtoutde les figurer par la « ligne » de son tableau, 
par la notation stricte du mouvement, de l'allure, du calme de ses 
personnages. Un bon artiste prouve sa valeur non seulement par 
ses œuvres, mais encore en ne s’égarant pas dans des chemins illu- 
soires. Celte prudence avisée, ce tact à ne demander à la plastique 
que ce qu'elle peut exactement donner, est une des éminentes qua- 
lités de François Guiguet et le place parmi les artistes dont l’esthé- 
tique est la plus certaine. 
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Actuellement François Guiguet est en pleine possession de son 
art. Parti du dessin, d’un vérisme de dessin qui parfois subordonnait 
légèrement à sa puissance la couleur, il fait, dans les gammes 
douces et sobres, chanter à merveille l'harmonie du tableau. Il tend, 
dans de tout récents panneaux, à égayer ses intérieurs par de sobres 
natures mortes, sans opulence, mais qui mettent autour du person- 
nage une joie de couleur gaie. Il suit la coulée du soleil qui pénètre 
par des fenêtres claires et fleuries et va réveiller des moires d'ombre 
et d'éclat, sur les vieux meubles de chêne on de noyer, patiemment 
patinés par le temps et le travail des ménagères. De plus en plus il 
devient le peintre de l'enfant : son exactitude d'observation, sa 
patience lui ont permis .de prendre cette place difficile. Que lui 
mangque-t-il pour emporter l’acelamation du grand publie? l’occasion 
d'une grande peinture décorative où il pourra allier la certitude de 
son observation, de sa science des attitudes, avec l’ampleur de com- 
position qu'il a pu, à de trop rares occasions, montrer. 
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Edmond Bonnaffé n'avait pas fait partie du 
bataillon sacré qui, en 1859, entreprit de 
doter la France d'un recueil où toutes les 
questions intéressant l’histoire de l’art dans 
ses différentes phases seraient examinées et 
discutées; mais, depuis 1869 jusqu’en ces 
récentes années, sa collaboration y fut assi- 
due. Quelques-unes des pages qu'il lui a four- 
nies renferment des idées fécondes qui ont 
porté fruit, et il convient de lui en laisser 


tout l'honneur ; il est légitime aussi que la 
Gazette se félicite de les avoir répandues 
quand elles semblaient encore de séduisants paradoxes. L'homme 
était d’ailleurs aussi affable que savant, et tous ceux qui l'ont pra- 
tiqué ou approché ont gardé de lui le meilleur souvenir. 

Issu d'une famille d’armateurs bordelais dont il a jadis conté 
opulence et les vicissitudes ‘, Edmond Bonnaffé était né au Havre 
le 9 décembre 1825. Aprés de fortes études classiques, il se desti- 
nait à la carrière diplomatique lorsque la révolution de 1848 vint 
porter un coup fatal à la prospérité paternelle et il dut entrer 
comme simple surnuméraire à la Compagnie des chemins de fer de 
l'Ouest. Il ne tarda pas d’ailleurs à s’y faire apprécier et son avance- 
ment y fut assez rapide; il donna sa démission en 1865, après avoir 
contracté avec M°° Pitre-Chevalier, fille du fondateur du Musée des 
Fanulles, un mariage qui lui assura une confortable aisance, et il se 
livra désormais tout entier à ses goûts de curieux et de lettré. 

Ce n’est point pour employer une formule banale que j’accouple 


1. Bordeaux il y a cent ans. Un amateur bordelais, sa famille et son entourage 
(1740-1809). Paris, J. Rouam, 1887, in-4°. 
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ces deux mots, car leur rapprochement suffirait à caractériser la 
marque distinctive de la personnalité d’Edmond Bonnaffé. Il fut en 
effet un curieux, parce qu’il fut avant tout un lettré, et les huma- 
nités, qui apparaissent trop souvent à l'adolescent comme une tâche 
nécessaire, mais fastidieuse, lui procurérent, au contraire, ses pre- 
mières Jouissances intellectuelles. Sans pédantisme aucun, il relisait 
pour son propre plaisir les grands prosateurs et les grands poètes 
latins. L’étude des harangues de Cicéron contre Verrés fut, à 
nen pas douter, l’origine des Collectionneurs de l'ancienne Rome 
(1867, in-8°), de même que son commerce prolongé avec nos vieux 
écrivains lui inspira la pensée maîtresse de ses Collectionneurs de 
l'ancienne France (1873, in-8°). Un sentiment de justice avait en 
plus, cette fois, guidé sa plume. Frappé de l’oubli qui enveloppait 
les noms de ceux grâce auxquels la France était, au lendemain 
même de nos plus récents désastres, en possession de tant de 
richesses, il y rappelait ce que le Cabinet des médailles devait à 
Pierre de Bagarris, le Louvre à Évrard Jabach, le Cabinet des es- 
tampes à Roger de Gaignières; mais à côté de ces collections entrées 
au complet, ou peu s’en faut, dans des dépôts publics, il n'avait pas 
omis celles qui, depuis longtemps dispersées, sont cependant encore 
représentées par d’admirables spécimens. Sa piété envers ses grands 
ancêtres nes’en est pas tenue là : ila réimprimé, avec commentaires, 
le catalogue de la galerie de Louis-Henri de Loménie, comte de 
Brienne (1873, in-12); annoté l'Inventaire des meubles de Catherine 
de Médicis en 1589 (187%, in-8°) et celui de Charlotte d Albret, du- 
chesse de Valentinois (1878, in-8°); reconstitué l’ensemble des col- 
lections du cardinal de Richelieu et de ses descendants (1883, in-8°) ; 
décrit les splendeurs éphémères du château de Vaux (Le Surinten- 
dant Fouquet, 1882, in-4°), et patiemment colligé les notules qui 
ont formé le Dictionnaire des amateurs francais au xvu° siècle 
(1884, in-8°). 

Si précieux qu’ils soient, des inventaires et des catalogues ne sont 
en réalité que des procès-verbaux de décès, et l'imagination a sa 
part dans l’effort que nous devons faire pour nous représenter à la 
place qu'ils occupaient les objets qu'ils décrivent. Puis l’art de nos 
pères n’était pas tout entier dans quelques demeures privilégiées ; il 
régnait en fait un peu partout, non pas comme un accessoire, mais 
comme partie intégrante du domicile. « On ne connaît bien un 
peuple, a dit Bonnaffé, qu’en l'étudiant chez lui, dans sa maison 
et dans son mobilier... La maison est le vêtement extérieur et col- 
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lectif de la famille; le costume est la maison personnelle ; le mobi- 
lier participe de ces deux éléments. » Aussi a-t-il recherché les 
diverses manifestations de l’existence journalière dans Le Meuble en 
France au xvi siècle (1887, in-4°), dans les Voyages et Voyageurs 
de la Renaissance (1895, in-8°), dans les Études sur la vie privée de 
la Renaissance (1898, in-8°). 

Quelques chapitres de ces divers livres ont paru ici. Un autre 
article (1° avril 1888), qui n'a pas été, que je sache, réimprimé, 
porta un coup funeste a la théorie de Benjamin Fillon, générale- 
ment adoptée depuis 1864, sur l'origine des faiences dites « de 
Henri Il» ou « d’Oiron ». Je n’ai point à reprendre ici le débat qui se 
alluma sur-le-champ et qui n'est point de ma compétence, mais 
les arguments accumulés par Bonnaffé font désormais pencher la 
balance en faveur de Saint-Porchaire, et les nouvelles preuves qu'il 
apporta en 1895 dans la Gazette n'ont pas, ce me semble, trouvé de 
contradictions sérieuses. 

Antérieurement à ces précieuses contributions d'histoire et de 
critique, Bonnaffé avait réuni, sous le titre de Causeries sur l'art 
el la curiosité (1878, gr. in-8°), des fragments de moins longue haleine. 
Il aimait cette forme de la lettre ou du dialogue qui condense en 
quelques pages tout le suc d’une longue préparation, ou qui encadre 
un texte oublié ou ignoré. Les Propos de Valentin (1887, in-8°) sont 
sortis de la même veine et offrent, avec les mêmes qualités, les 
mêmes attraits. 

Edmond Bonnalfé aurait pu faire sienne cetle pensée de Leibnitz : 
« Le Présent, fils du Passé, est gros de l’Avenir », tant il a témoi- 
gné combien le préoccupaient les destinées de nos industries de 
luxe et de nos manufactures d'art. N’a-t-il pas, le premier, réclamé 
la création d’ «un musée qui ne coûterait rien » en réunissant les 
plus beaux spécimens du Garde-Meuble et du mobilier des minis- 
teres? N’a-t-il pas proclamé la déchéance des vieilles distinctions 
entre les arts « nobles » et les arts « serviles » pour lesquels il rèvait 
la fondation d’une école unique? 

Toutes ces questions, il se plaisait à les agiter, soit à ses récep- 
tions du dimanche, dans le cabinet de travail et la galerie de son 
petit hôtel où affluaient les visiteurs, dont un précieux A/bum ami- 
corum a recueilli les noms, soit, l'après-midi, chez ses confrères 
pour la plupart aujourd’hui disparus : le baron Pichon, Spitzer, 
Eugène Piot, Victor Gay, Ch. Davillier. C’est de ces causeries qu’est 
née cette spirituelle Physiologie du curieux (1881, in-12), dont il se 
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refusait à fournir la clef, mais où la plupart des originaux sont aisé- 
ment reconnaissables. Il lui a plus tard emprunté le profil de Pere- 
grinus, lorsque, après avoir, avec MM. Georges Perrot et Roger Por- 
talis, exécuté fidèlement les volontés d’Eugéne Piot, il lui consacra 
une notice qui est, avec d’autres pages de Louis Courajod, ce qu’on 
a écrit de plus équitable et de mieux informé sur ce grand méconnu; 
mais ce qu'il n’y a pas dit, ce qu'il faut dire à sa louange, c’est que, 
sans les instances amicales d'Edmond Bonnaffé, Eugène Piot n’eût 
probablement pas pris les dispositions généreuses qui lui ont assuré 
une si belle place parmi les bienfaiteurs du Louvre et de l’Académie 
des Inscriptions, et qui l'ont si noblement vengé des dédains de notre 
grand musée et de la savante compagnie. ; 

Edmond Bonnaffé était d’ailleurs coutumier de ces sollici- 
tudes : il avait pris une part active aux négociations qui firent entrer 
la porte du palais Stanga de Crémone au musée de la Renaissance, 
et il fut le conseiller écouté de Me Spitzer lorsqu'elle offrit au 
Louvre le bras-reliquaire placé dans la galerie d’Apollon. 

Ce serait se méprendre toutefois que de voir en lui une sorte de 
Petit Manteau bleu de la curiosité, se prodiguant pour enrichir nos 
musées, et s’oubliant en leur faveur. Les bois sculptés, les ivoires, 
les émaux, les médailles, les bronzes et les marbres de la Renais- 
sance affluaient chez lui et n'en sortaient que rarement. Cepen- 
dant, en 1897, par suite de règlements d’affaires de famille, il 
dut non seulement se séparer de la majeure partie de ses richesses, 
mais aussi de l'hôtel de la rue de la Faisanderie qui les renfermait. 
Le sacrifice fut cruel et ses amis évitaient de le lui rappeler. Il y 
survécut toutefois, entouré, dans un élégant entresol de la rue Spon- 
tini, de ce qu’il avait pu dérober ou disputer aux enchères et de ses 
meilleurs livres, y recevant avec sa cordialité habituelle le petit 
groupe, chaque année diminué par la mort, des fidèles qui avaient 
vite appris et retenu sa nouvelle adresse. Les infirmités étaient 
venues : la goutte lui interdisait la marche; le durcissement de 
louie le privait peu à peu des plaisirs de la conversation. Sa der- 
nière joie fut de surveiller l'impression d'un volume intitulé : Études 
sur l’art et la curiosité (1902, in-8°), dont presque tous les chapitres 
avaient d’abord paru dans la Gazette. Le 23 novembre 1903, il expi- 
rait, pleuré par ses cinq enfants et par ses petits-fils. Aussi bien sa 
tâche était remplie, sa dette largement payée; siles curiosités qu'il 
avait rassemblées viennent de se disperser encore une fois dans une 
récente vente posthume, les livres qu'il a écrits demeureront, car 1 
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n’en est pas un seul où il n’ait apporté quelque fait nouveau, remis 
en lumière un document ignoré, rendu justice à un art ou à un artiste 
qui l’attendait depuis longtemps. Ce rôle était celui qui lui conve- 
nait, le seul d’ailleurs qu'il ait jamais eu ambition de tenir, et je 
ne puis m'empêcher de songer à lui-même en relisant, dans les 
Propos de Valentin, la page où, en signalant les efforts tentés par 
M. Vaisse pour sauver la porte de Crémone, il oppose « aux grands 
bavards, aux grands conquérants, aux grands politiciens, disparus 
dans l’insondable océan de l'oubli » la mémoire d’ « un petit ama- 
teur du xix° siècle qui n’aura fait parler de lui ni sur les champs de 
bataille, ni sur la place publique ». 


MAURICE TOURNEUX 


L’INTERPRÉTATION EN PHOTOGRAPHIE 


E public étranger à la pratique de la photographie ne se fait 

pas une idée bien juste des défauts et des qualités de celle-ci. 

Il a, de plus, une tendance à considérer ces défauts comme 

incorrigibles et ces qualités comme inhérentes. Si telle était la situa- 

tion, les efforts de la nouvelle école, dont les disciples sont d’ailleurs 

peu nombreux, n'auraient guère de chances de succès. Car alors les 

erreurs du rendu photographique resteraient toujours erreurs, et ses 

qualités — le photographe fût-il un artiste ou un simple manœuvre 
— demeureraient invariables. 

Mais il n’en est pas ainsi : le procédé, depuis quelques années, 
s’est assoupli, grace à la renaissance d’anciennes méthodes d'impres- 
sion que leur manque de netteté avait fait négliger aux débuts de la 
photographie, alors que la minutie de détails donnée par lobjectit 
étonnait le monde et semblait constituer l’essence, pour ainsi dire, 
de la nouvelle découverte. Cette excessive fidélité de rendu existe 
toujours, mais les méthodes actuelles de traduction nous permettent 
de n’en prendre que ce que nous jugeons nécessaire, et la mollesse 
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de la couche colorée dont est formée la nouvelle image, donne a 
l’auteur la possibilité de contrôler, et de corriger à l’occasion, la 
relation des valeurs. 

Or, si nous mettons de côté la composition, qui précède toute 
manipulation technique et en est indépendante, nous verrons que 
l'épreuve photographique pèche surtout par l’excès des détails et la 
fausseté des valeurs. Tout procédé d'impression qui permettra une 
intervention intelligente sur ces deux points vitaux constituera done 
un avantage des plus sérieux. Le progrès, au premier abord, peut 
sembler mince. Je ne le considère point comme tel. En effet, dès que 
la volonté de l'opérateur peut modifier une valeur, introduire un 
accent, exagérer un contraste et noyer ou même supprimer une partic 
de l’image, l’œuvre devient personnelle et l’auteur se trouve respon- 
sable des qualités et des défauts de celle-ci. En d’autres termes, le 
photographe qui adopte la méthode dont nous allons donner le 
résumé succinct passe d’un travail régi par les lois inexorables de 
la chimie à une création discutable et soumise aux règles de l’art. 

Le procédé à la gomme bichromatée peut être considéré comme 
le type de ces procédés à dépouillement qui nous intéressent aujour- 
d'hui. Voici en quelques mots le résumé de son maniement et de 
ses caractères distinctifs : 

D'abord rien de changé dans la technique opératoire qui précède 
l'impression sur papier : le cliché négalif est pareil à tous les 
clichés et offre les mêmes erreurs de valeurs et la même minutie 
de détails auxquelles nous essaierons de remédier pendant l’appa- 
rition graduelle de l’image positive que ce cliché va nous four- 
nir. Pour obtenir celle-ci, nous couvrirons, à l’aide d’une brosse 
plate en soies de porc, une feuille de papier à dessin, à aquarelle ou 
à lavis d’une couche unie et mince composée d’un mélange de gomme 
arabique en solution (à 50 p. 100), de bichromate de potasse 
(à 10 p. 100) et de pigment quelconque (tubes d’aquarelle) en pro- 
portion variable selon le ton désiré. Cette opération se fait en pleine 
lumière, mais la feuille, une fois « couchée », doit être séchée à 
l'obscurité. Car pendant la dessiceation une rapide transformation 
va se produire et la gomme colorée offrira, une fois séchée, une 
curieuse propriété dont nous profiterons de la façon suivante. 

Placons cette feuille sous un négatif et exposons à la lumière du 
jour; au bout d’un certain temps, dont l'expérience seule nous indi- 
quera la durée, une modification invisible se sera produite dans la 
couche colorée, dont toutes les portions qui auront absorbé les 
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rayons lumineux seront devenues insolubles, tandis que celles qui 
ont été protégées par les parties plus opaques du négatif auront — 
plus ou moins — gardé la solubilité connue de la gomme arabique. 
La présence des sels de chrome est la cause de ce phénomène. Nous 
voici donc en présence d’une feuille de papier qui contient, dans le 
sein de la couche gommeuse qui la recouvre, une image dont les 
contours et les demi-teintes ne sont constitués que par des différences 
de solubilité entre des molécules uniformément colorées, mais diver- 
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PAR M. ROBERT DEMACHY 


sement insolées. L'image est invisible, mais pour la faire apparaître 
il suffira d’avoir recours à un agent de dissolution qui fera fondre 
toutes les parties restées solubles, tandis que le reste demeurera. 

Nous nous servirons comme dissolvant d’eau pure, tout simple- 
ment, et à des températures qui varieront proportionnellement au 
degré d’insolubilisation de la couche; cette opération de dépouille- 
ment aura lieu commodément, en pleine lumière. 

Mais, puisque notre image est constituée par une matière molle 
et sans grande adhérence, il nous viendra tout de suite à l’idée 
d’accentuer par un enlevé une lumière que nous ne jugeons pas assez 
vive, de supprimer par la trainée délicate d’un pinceau les détails 
qui nous semblent inutiles, de baisser par de très légers frottis une 
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LA VILLA IMPERIALE DE TIBUR, par Pierre Gusman!. 


J'avais gardé d’un précédent ou- 
vrage de M. Pierre Gusman une im- 
pression très particulière de liberté, 
de fraîcheur, et de ce Pompéi, sujet 
très difficile à traiter, vu le nombre 
énorme d'ouvrages déjà écrits sur la 
ville ressuscitée, il m'était resté une 
jolie vision très claire, très nette, très 
allante avec le coloris léger d’une 
aquarelle de Campanie comme fond 
de tableau. Il est rare qu'un artiste 
consacre ainsi un livre, texte et gra- 
vures, à un sujet de ce genre, faisant 
chevaucher sa libre et neuve imagi- 
nation à travers le domaine de la grave 
érudition, et l'expérience était beu- 
reuse. Aussi est-ce avec un intérêt 
mérité que j’ai lu le très luxueux et 
considérable ouvrage que M. Gusman 
vient de nous donner sur l'étrange, 
la déconcertante villa de cet impé- 
rial dilettante qui fut Hadrien. 


L’impression est ici différente : les claires harmonies que l’on trouvait dans 
Pompéi ont fait place à une tonalité générale plus sévère, plus uniforme, et la 


1. Paris, Fontemoing, 190%, Un vol. in-folio, xu-346 p., av. 12 planches et 616 figures. 
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tragique beaulé de la Campagne Romaine aux jours d'orage semble bien avoir 
produit sur l'esprit de l’auteur son ordinaire effet. D'ailleurs, dans le travail de 
recherches documentaires auquel il s’est nécessairement livré tout entier pour 
retrouver non seulement la physionomie générale, mais aussi la topographie 
précise de la Villa Hadriana, l'artiste a dd fatalement s’effacer plus souvent qu’à 
Pompéi devant l’archéologue. Le premier dominait dans le volume précédent, 
le second domine dans celui-ci. Et dans cet effort considérable M. Gusman a 
montré victorieusement que le domaine de l’érudition n'est point ce champ 
fermé, défendu par son âpreté d'accès, que certains se figurent, mais, au con- 
traire, est toujours accessible à qui l’aborde vaillamment avec ce travail soutenu 
auquel rien ne résiste. Avec une patience et une méthode très dignes d’éloges, 


LES PETITS THERMES A LA VILLA HADRIANA, VUS DU STADE 


éclairant de sa vision de peintre les parties obseures de son sujet, M. Gusman 
n’a rien laissé de côté, et a su se documenter d’une manière précise sur tout!. 

Son ouvrage se divise en cinq chapitres. Une introduction de quelques pages, 
illustrée de médailles, évoque les voyages d’Hadrien et le passé de sa villa, « Ver- 
sailles anéanti dun César »; peut-être ici aurions-nous aimé, pour peindre 
l'étrange empereur et son étrange domaine, un peu plus de cette couleur chan- 
tante que l’on apprécie justement en d'autres ouvrages de l’auteur. Le chapitre | 
est extrêmement intéressant; tous les travaux antérieurs, tant d'artistes que 
d’archéologues, y sont passés en revue, et l’on saura grand gré à M. Gusman 
d’avoir publié ces magnifiques plans, d’époques et d’hypothèses différentes, qui 
permettent de le suivre dans sa claire topographie de la Villa. Les chapitres II, 
III et IV sont des monographies nettes, précises, méthodiques des palais impé- 
riaux du nord-est d’abord; puis de ces curieuses constructions, souvenirs de 
voyages, qui permettaient à l’empereur d’avoir chez lui mieux que des souvenirs 


1. Nos lecteurs n’ont pas oublié lintéressant article publié ici même (1 décembre 
1897) par M. Gusman sur la Villa Hadriana et illustré par lui-même de gravures sur bois 
originales d’un effet très pittoresque. 
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ou des images : la réalité même du Peecile, du Canope, etc.; enfin, du Stade, 
des Thermes, et autres constructions. Le chapitre V, intitulé Art et Nature, 
constitue un très précieux répertoire de tout ce qui a été découvert dans les 
ruines de cette Villa, inépuisable mine dont les richesses sont éparses au hasard 
des musées. Le classement des objets d’art est très méthodique, et leur repro- 
duction indique — chose excellente — les restaurations dont chacun d’eux a eu 
à souffrir, La critique que l’on pourrait faire ici pour certaines statues est que, 
lorsque l'original est facilement accessible, il eût été préférable de reproduire 
non les dessins de Penna ou de Clarac, mais des photographies directes, dont la 
valeur d'art est toujours infiniment supérieure, sans même parler de la valeur 
documentaire. Ce chapitre se termine par un paragraphe X, intitulé Les Sites, 
dont, pour ma part, je regrette un peu la brièveté,car M. Gusman y traite, comme 
conclusion, la question du sentiment de la nature; les Romains, dit-il, « y étaient 
généralement peu sensibles », alors qu'Hadrien,au contraire, en était « pénétré ». 
Et, pour nous le dire et nous le prouver, l’auteur retrouve ces vives et fraîches 
notations d’aquarelliste, ces larges taches de pinceau, qui donnent précisément 
à ses œuvres sur l'antiquité ce caractère de nouveauté, de chatoyante originalité 
que nous aimons chez lui, et que les nécessités d'une documentation très ardue 
ont forcément masqué dans ce volume, alors qu’il éclatait librement dans Pompéi. 

L'illustration de ce luxueux ouvrage est abondante, variée, bien choisie, un 
peu uniforme et sourde de ton peut-être quant aux paysages et vues générales, 
mais cela tient au procédé employé. De magnifiques hors texte présentent les 
pièces d'art essentielles : les Femmes dansantes, VAriane, le Centaure, ete., et nous 
en donnons ici un exemple. 

En résumé, un beau, intéressant et utile volume, qu’on lira avec plaisir, 
qui donnera la joie du souvenir à tous ceux qui ont pu visiter les ruines impres- 
sionnantes de la Villa Hadriana, que l’on consultera avec fruit pour travailler, et 
qui fait honneur à M. Pierre Gusman. 


GEORGES TOUDOUZE 
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} DEUX RÉCENTS OUVRAGES SUR MICHEL-ANGE 1. 


ment c'était un Reynolds qu’il publiait; aujour- 
d'hui c’est un Michel-Ange qu'il nous présente. 
Une lettre de G.-F. Watts, le doyen de la pein- 
ture anglaise contemporaine, sert de préface à 
ce livre; elle mérite d’être traduite à cause de 


Vintéressant problème esthétique qu’elle sou- 
lève. 

« Sur un seul point je serais en désaccord 
avec vous : sur l'appréciation comparée de ses 
mérites comme sculpteur et comme peintre. Il 


se proclamait sculpteur, mais nous mesurons 
rarement avec justesse nos propres forces et faiblesses. Les peintures de la 
Chapelle Sixtine sont, à mon sens, entièrement au delà de la critique ou de 
léloge; non seulement par le dessin et l'exécution, mais aussi par la couleur, 
elles sont nobles, parfaites, et à leur place. Rien ne me frappa davantage 
que cette dernière qualité à laquelle je ne crois pas que justice ait jamais 
été rendue; rien dans sa sculpture n’approche de la perfection de l’Adam ou 
de la majesté de Dieu séparant la lumière des ténèbres : sa sculpture manque de 
cette force sereine qu’on trouve dans l’Adam et dans maintes autres figures 
des grandes fresques. Dominé par l'esprit farouche de Dante, il subit, moins 
qu'on n'aurait pu l’attendre d’un contemporain et peut-être d’un élève de Poli- 
ziano, l'influence de la grave dignité de la philosophie et de l’art grecs. Dans 
mon appréciation de sa sculpture comparée à sa peinture, j'ai des chances 


d’être seul de mon avis; mais j'imagine que lorsqu'on pense à lui comme peintre 
on se représente ses premiers tableaux, el ceux-là certes sont indignes de lui, 


1. Michel Angelo Buonarroti, by Lord Ronald, Sutherland Gower, F. S. A. London, 
George Bell and Son, 1903. Un vol. in-8°, xm-131 p., avec 40 gravures hors texte; — 
Michel-Ange Buonarroti, by Charles Holroyd. London, Duckworth and Co, 1903. Un vol. 
in 8°, x1-341 p., avec 51 gravures hors texte. 
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mais les Prophètes et les Sibylles sont les plus grandes choses qu'on ait jamais 
peintes. En général, il insiste certainement trop sur l'anatomie ; quelqu'un a 
dit très justement : « Apprenez l'anatomie et oubliez-la ». Michel-Ange se con- 
forma au premier précepte, mais non au second, et le défaut de presque tout 
son œuvre, c’est qu’il est trop un essai d'anatomie. Le David en est un exemple, 
outre qu'il est très défectueux de proportions, ayant des mains et des pieds 
monstrueux. L'œuvre est, à mon avis, franchement mauvaise. La pose hésitante 
est bonne et va bien avec l'expression morose du visage, mais ce n’est pas celle 
de Vardent jeune héros! Ceci semble de- la critique présomptueuse, et vous 
pourriez me dire, considérant mes aspirations et mes efforts: « Faites mieux. » 
Je ne suis pas Michel-Ange, il est vrai, mais je suis un disciple du plus grand de 
tous les sculpteurs, Phidias (un maître absolument ignoré des Florentins), et 
dans cette mesure je me sens justifié en portant un jugement, mais rien que 
sur la technique ». 

Sur un sujet où l’érudition a peut-être dit son dernier mot, Lord Ronald 
ne prétend point apporter des documents nouveaux. Une petite bibliographie de 
choix nous indique qu'il est au courant des plus importants travaux michelan- 
gelesques; mais ce dont il faut surtout le louer, c’est que les documents ont 
été bien digérés et que dans le livre, aisé et clair, rien ne transparait des hésita- 
tions et des tatonnements de la recherche. 

Les premiers chapitres racontent briévement, mais sans rien omettre d’essentiel, 
la vie de Michel-Ange. La lamentable histoire du tombeau de Jules II, « la tragedia 
della sepoltura », comme l'appelle Condivi, y est particulièrement bien résumée, 
et c’est faire preuve d’une véritable compréhension du caractère de l'artiste que 
de comparer sa correspondance avec le Journal de Thomas Carlyle. Michel- 
Ange, en effet, comme Carlyle, était avant tout un homme biblique, d’une reli- 
gion judaique plus encore que chrétienne. 

Lord Ronald a insisté avec raison sur la double influence qui forma le génie 
sculptural de Michel-Ange : l’étude de l’anatomie au couvent de San Spirito, 
et celle des marbres antiques dans les jardins de Laurent le Magnifique. Avant 
lui Donatello avait déjà étudié l’anatomie, et « l’extrême maigreur de beaucoup 
de ses statues rappelle péniblement la table à disséquer », mais Michel-Ange 
fut à même, grace à la contemplation des antiques, de compléter cette étude 
par celle du corps vivant; et dans une forte page l’auteur marque la situation 
de la sculpture italienne au moment de la naissance de l'artiste : « A l’époque 
de Ja naissance de Michel-Ange, l'Italie ne possédait que des sculpteurs de 
second ordre. Les géants de l’âge précédent avaient disparu. Ghiberti — l’au- 
teur des portes du Baptistère de Florence, dont Michel-Ange disait qu’elles 
étaient dignes d’être les portes du Paradis — était mort depuis vingt ans ; Dona- 
tello depuis dix ans, et Verrocchio mourut à peu près au moment où Michel-Ange 
venait de persuader son père, qui ne le voulait point, de lui laisser embrasser la 
profession d'artiste. La sculpture dans la péninsule étail en décadence, tandis 
que la peinture avancait à grands pas. Alors qu'il travaillait avec Ghirlandajo, 
les yeux de Michel-Ange s’ouvrirent soudain au pouvoir de la sculpture en voyant 
la collection d’antiquités formée par Laurent de Médicis. Les îles de la Grèce 
avaient été mises à rançon pour ajouter au nombre déjà grand de statues 
apportées de Rome par Cosme. Un Vénitien, Andriolo Giustinian, établi en Grèce 
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el un missionnaire, Francesco da Pistoja, qui avait visité loutes les côtes de la 
Morée, avaient contribué à former cette collection de marbres. Ce fut grâce à 


LA MADONE ET L'ENFANT, BAS-RELIEF EN MARBRE PAR MICHEL-ANGE 


(Casa Buonarroti, Florence.) 


Donatello que la villa Médicis, avec les trésors qu’elle contenait, fut ouverte aux 
Florentins, et la sensation créée par la vue de ces dépouilles artistiques de la 
Rome d'autrefois et de l’ancienne Grèce, peut être justement considérée comme 
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une des causes principales qui précipilérent dans l'Italie du Nord le nouveau 
mouvement d’art connu sous le nom de Renaissance. » 

On se rappelle comment Fromentin, à propos de la Ronde de Nuit, distingue 
Rembrandt des purs coloristes ; c’est un peu la même distinction que fait lord 
Ronald à propos de Michel-Ange : « Quelque grand qu’ait élé Michel-Ange comme 
sculpteur, il n’occupe qu'une place secondaire comme peintre. Mais il nous 
faut distinguer entre l'œuvre d’un artiste tel que Buonarroti et celle de coloristes 
comme Giorgione, Titien, Rembrandt ou Rubens. En tant que sculpteur, Michel- 
Ange fit des œuvres qui n’ont jamais été égalées, mais comme coloriste il man- 
quait de force. Il ne pouvait peindre que le corps humain dans toute sa splen- 
deur nue, sans jamais soutenir ses figures ni par la richesse de la palette, ni 
par des fonds de paysage ou d’architecture, ni par des accessoires de costume 
ou d'ornement. On n’a qu’à regarder la voûte de la Chapelle Sixtine pour voir 
quelle était sa conception de la plus haute espèce de peinture. Comme peintre 
de la forme humaine purement idéale, Michel-Ange n’a jamais été surpassé, et 
rarement égalé. Son coup de pinceau approche en sublime son coup de ciseau ; 
et on peut dire de lui qu’il a peint avec son ciseau et sculpté avec son pinceau. 
La voûte de la Chapelle Sixtine, comme œuvre de peinture, est le plus grand 
chef-d'œuvre que la main de l’homme ait exécuté, et pourtant l’homme de génie 
qui dessina cette stupéfiante création n’était pas un bon coloriste!. » Peut-être 
celte réserve était-elle nécessaire, aujourd’hui où tant de critiques, par un excès 
de scrupule, veulent donner à Michel-Ange la douceur du modelé de Léonard. 

Le chapitre consacré aux dessins de Michel-Ange contient de précieux ren- 
seignements sur la répartition des dessins dans les différents musées et un essai 
de classification de la belle collection de Ashmolean Museum, à Oxford. 

Des études sur Michel-Ange architecte et poète, des notes sur les portraits de 
l'artiste, un catalogue général de ses œuvres et un de ses dessins au British 
Museum, de nombreuses illustrations, complètent ce volume, où se trouvent 
unis à une érudilion sans prétention et de bon aloi la clarté d’exposition et les 
dehors impeccables de la plupart des livres d’art anglais. 


L'ouvrage de M. Charles Holroyd, conservateur de la « National Gallery oi 
British Art » comprend deux parties principales : une traduction de la Vie de 
Michel-Ange par son disciple Condivi, et une étude personnelle sur Michel-Ange, 
que l’auteur trop modestement qualifie d’ « appendice à la Vie de Condivi ». 
M. Holroyd, comparant le livre de Condivi avec certaines lettres de Michel-Ange, 
a constaté une identité d'inspiration et souvent même d'expression entre les 
deux; il en a conclu avec raison que la biographie de Condivi possédait en quel- 
que sorte les caractères et l’autorité d’une autobiographie, et la traduction qu'il 
en donne comble, du moins en Angleterre, une regrettable lacune. Condivi nous 
y apparait comme un esprit profondément honnête, et, pour son temps, très 
soucieux d’exactitude; il ne craint pas d'entrer dans les détails et ne se satisfait 
point d’une sèche et rapide notation: tous les éléments d’une biographie, au sens 
moderne du mot, s’y trouvent réunis, avec, en plus, ce qui fait parfois défaut à 
des biographes mieux informés : le profond amour de son sujet. Comme le dit 
si bien M. Holroyd : « Le caractère de fidélité et de respect qui pénètre l’œuvre 
entier ne peut être rendu que dans une traduction intégrale. Le sujet de ce 
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naif et simple récit n'eût-il été qu’un homme ordinaire vivant à une époque 
ordinaire, eût mérité d'être traduit rien que pour sa vérité dans l’expression de 
la vie et de la nature humaine, à plus forte raison lorsqu'il s’agit du plus grand 
ouvrier du cinquecento ». ; 

Ce qui frappe dans la seconde partie du volume, c’est le trés intelligent et trés 
fructueux usage qu’a fait M. Holroyd de la correspondance de Michel-Ange. Nous 


possédons de très nombreuses lettres du maître, publiées à Florence en 1875 


LA DESCENTE DE CROIX, DESSIN A LA PIERRE NOIRE PAR MICHEL-ANGE 


(British Museum, Londres.) 


par les soins de M. G. Milanesi, et c’est ce dont les biographes jusqu'ici n'avaient 
guère l’air de se douter. M. Holroyd, lui, s’est effacé derrière son sujet et a 
laissé parler l'artiste, sentant fort bien qu'il n’est de critique véritablement 
scientifique que la critique objective, et nous devons lui avoir un gré infini d’une 
modestie en ce cas si fructueuse. Les innombrables fragments cités nous intro- 
duisent dans l’intimité même de l’étonnant esprit que fut Michel-Ange; ils nous 
révèlent l'homme de famille que ne rebutaient jamais les constants ennuis que 
lui donnaient les siens : il est remarquable que dans toutes ces lettres il ne soit 
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pour ainsi dire jamais question de son art. Pendant qu’il travaillait à la voûte 
de la chapelle Sixtine, aucune tracasserie du dehors ne lui fut épargnée, et les 
lettres de cette période sont particulièrement découragées et amères. « L'esprit 
qui écrivit la lettre suivante à Giovan Simone [son frère] ne peut pas avoir été 
en bonnes conditions pour travailler, » dit très justement M. Holroyd, « mais 


comme jamais il ne lui échappe dans ses lettres un seul mot sur son art, il est 2 
à penser que lorsque l’inspiration s'emparait de lui, toutes les autres préoccu- 
pations étaient laissées à la porte de l'atelier ». Dans des traits comme celui-là | 


nous saisissons l'histoire d’une âme plus que toute autre solitaire et blessée, 
pour qui la création était une sorte d’antidote contre les souffrances de la vie. 

En appendice M. Holroyd nous donne la traduction de trois dialogues sur la 
peinture, composés par Francesco d’Ollanda, un Portugais peintre de miniatures 
qui se trouvait à Rome en l’an 1538. Le manuscrit fut publié pour la première 4 
fois dans la Renascenza Portugueza (Porto, 1896, n° VII). Les principaux interlocu- | 
teurs sont, avec l'auteur, la marquise de Pescara et Michel-Ange. De très curieuses 
opinions de Michel-Ange sur la supériorité de la peinture italienne sur la pein- 
ture flamande (p. 279-281), sur les richesses artistiques de l'Italie (290-291), sur 
l’universalité de la peinture (p. 296-297), etc., y sont rapportées. 

Il faudrait, après avoir parlé de Michel-Ange lui-même, donner quelque idée 
de la rare finesse critique de l’auteur, citer telle note suggestive sur le rôle du 
bas-relief dans la sculpture toscane (p. 102, note 3); mais la place fait défaut. 
Co ntentons-nous de signaler les excellentes illustrations du livre, et M. Charles 
Holroyd ne ous en voudra pas de nous être laissé entrainer par un sujet qu'il 
connaît et affectionne si bien. 


ne hope 


CHARLES DU BOS 
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La tâche est rude pour celui qui, vou- 
lant prouver le bien fondé de ses opinions, 
et cherchant par tous moyens à élayer son 
dire, se heurte à la religion des collection- 
neurs, à leur effroi, qu'il respecte et que 
cependant il déplore. Plus l'œuvre est pro- 
bante, plus elle apporte d'arguments con- 
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cluants, plus elle est rare, et plus son propriétaire l’entoure de soins 
et la défend contre les entreprises. Molinier avait connu la tristesse 
des refus, lors de son admirable exposition du Petit Palais en 1900; 
le comité de celle des Primitifs français a fini par triompher de 
presque tout. Mais l’homme qui sait le prix de son trésor est un 
dragon des Hespérides d’une singulière et redoutable défensive. 
Aucun argument ne lui manque pour désespérer le quémandeur 
désolé. Ce sont les sentiments pieux quelquefois: on invoque la re- 
lique d’une personne chére; on voudrait, on souhaiterait, mais des 
raisons impérieuses arrêtent l’inclination certaine en votre faveur. 
Si on faisait exception, ce serait pour vous, mais on ne fait jamais 
l’exception. qu’une fois. Le plus terrible est celui qui excipe d’an- 
ciennes misères éprouvées : une œuvre à lui appartenant a souffert 
dans une exposition; il ne prêtera plus jamais. S'il le faisait, ce 
serait sûrement pour nous, mais il ne le fait pas, tout de suite. 

Mettre dans la tête des gens aussi résolus à la cruauté cette idée 
philosophique, que la possession de l’objet d’art comporte des devoirs 
si elle confère des droits, est chose délicate. Encore ceux-là sont- 
ils des particuliers qui ont acquis leur bien à force d’argent ou d’in- 
géniosité, et qui ont une raison à invoquer : celle du propriétaire. 
Mais les collectivités détentrices d'objets qu'elles ne connaissent pas, 
qu'elles enferment, qu’elles cachent comme le chien du jardinier, 
pour empêcher les autres d’en jouir, les corps constitués qui ont pris 
des mesures préventives contre les prêts, qui parlent de la vérité en 
marche et la calfeutrent dans un puits, celles-là, municipalités, 
fabriques, cours judiciaires, apparaissent comme des personnes très 
vieilles, très caduques, cachant de l’or dans leur bas et laissant 
périr de faim le pauvre diable qui frappe à leur porte. Les plus ingé- 
nieux — et je dirai les véritables — raffinés seraient peut-être ceux 
qui, après vous avoir refusé la preuve qu'ils détiennent, vous met- 
tent au défi de justifier votre opinion. Cela s’est vu, mais je n’ai parlé 
que par oui-dire. 

Comme tout s’est bien passé, très bien passé, nous pouvons à 
notre aise louer, comme il convient, les éclairés, les généreux, les 
libéraux, dont la vie est consacrée au vrai, ce vrai leur fût-il parfois 
un peu désagréable. Dans cet ordre, et pour ce qui nous occupe spé- 
cialement, l'Exposition des Primitifs français, l'étranger tient la pre- 
mière place. Alors que nous avions motif de craindre une réserve, 
une défense, une hostilité même, de la part de gens que nous abor- 
dions à armes courtoises, mais parfois un peu brutales, nous n’avons 
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rencontré partout que très aimable accueil, empressement même, 
conseil et direction. Berlin, Londres, Anvers, Bruxelles, Vienne, 
Florence, non seulement n'ont pas refusé de nous entendre, mais 
ont ajouté le plus souvent à leur gracieuseté un quelque chose de 
plus: l'indication d'œuvres à demander, de pièces à recueillir. Les 
plus grands personnages du monde ont pour un instant oublié leurs 
préoccupations et nous ont écoutés avec faveur. Certaines autorisa- 
tions demandées ont été accordées dans des formes d’une bienveil- 
lance telle, que nous en primes un courage surhumain. Nous devons 
une révérence à de semblables procédés; si nous pouvons tantôt 
montrer aux Parisiens tous les tableaux de notre maitre national 
Jean Fouquet, nous le devons aux étrangers, à Berlin, à Anvers, à 
Vienne, qui en possèdent une bonne part; restées en France, ces 
œuvres ne fussent peut-élre point venues, sauf qu’elles appartinssent 
au Louvre. L'administration de nos musées, éclairée sur nos des- 
seins, a voulu donner le gage du prêt aux organisateurs; ceux-ci 
l'avaient jugé un levier puissant près des musées de province, près 
d’autres encore : ils avaient bien jugé. Les exceptions furent rares, 
heureusement. Certains hésitèrent longtemps, quelques-uns refu- 
sèrent. Mais les prétextes invoqués étaient de ceux qu'un amoureux 
d’art ne discute guère : le mauvais état, la fragilité, les risques de 
la route, tout ce qui trouble et empêche de protester. 

Ce qui était nécessaire à nos démonstrations viendra donc à peu 
près en totalité. Il nous manquera cependant un tableau exceptionnel 
de lord Pembroke, exécuté en France en 1396; nous n’aurons pas les 
merveilleux tableaux de la collection Mayer van den Bergh d’Anvers, 
une œuvre brodée du musée de Lille, — le Louvre prête, Lille non, — 
beaucoup de pièces jolies, rares, tout à fait précieuses dans leur 
naïveté primitive, nées à Paris pour la plupart, contemporaines de 
nos manuscrits, de nos verrières ou de nos statues du xiv° siècle. 
Mais ces défections ne nous gêneront point outre mesure; les com- 
pensations sont venues, et ce qui se verra au pavillon de Marsan 
vaudra qu’on s’y arrête : j'entends parler des débuts de notre école 
francaise, de notre xiv‘ siècle au temps de Charles V, du duc de Berry, 
des ducs d'Anjou et de Bourgogne. Certains morceaux rares nous vien- 
dront de Bruxelles (collection Cardon et Musée royal), de Florence (col- 
lection Carrand), de Paris (collection Martin Le Roy), de Berlin (Musée 
royal et collection de M™° Lippmann); de Hambourg (collection 
Weber),jointes aux manuscrils indiscutables et à origine sûre, aux 
œuvres conservées au Louvre, à Troyes, à Angers : cette première 
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partie de notre art national s’affirmera de son mieux. On y surprendra 
le style particulier aux nôtres, leur jolie mièvrerie de vieux artistes 
naïfs et ironiques parfois, leur technique déjà si habile, si définitive, 
rivale de celle des Siennois ou des Florentins quattrocentistes. Et, 
comme les fresques énormes de ces gens ont disparu dans les ruines des 
châteaux, dans l'humidité des murs ou par la barbarie des hommes, 
nous retrouverons leurs « fresques mobiles », les tapisseries qu'ils 
furent les premiers à essayer, témoin ce Nicolas Bataille, ouvrier 
tisseur parisien, qui exécuta une pièce de 120 mètres, aujourd’hui 
conservée à Angers, prise en entier dans un manuscrit de l’Apo- 
calypse de la Bibliothèque de Cambrai. Qu’on soit simplement juste; 
qu'on estime sans parti pris; que l’on compare aux œuvres 
célèbres de l'Italie cet agrandissement des miniatures d’un manu- 
scrit français, on reconnaitra que les artistes du roi Charles V 
n'avaient rien à demander au voisin, pas plus dans la peinture que 
dans la statuaire ou l’architecture. Ils étaient eux-mêmes. 

Le xiv° siècle tenait à cœur les organisateurs de l'Exposition; 
ils eussent voulu démontrer, par la juxtaposilion des manuscrits et 
des peintures, la vitalité de l’art parisien au milieu du siècle, mettre 
en relief les qualités de mécènes retrouvées chez les princes de la 
maison de Valois dès le règne de Philippe VI. Les documents abon- 
dent, qui nous montrent les artistes occupés à la Cour, qui nous 
révèlent les grands travaux entrepris dans les châteaux royaux. Les 
guerres, les dédains, l’insouciance de plusieurs générations ont fait 
leur œuvre; ce qui reste est peu de chose, mais, tout de même, ce 
très peu est supérieur encore à ce que pourraient montrer nos voisins. 
Un portrait de Jean le Bon, exécuté par son peintre pendant sa capti- 
vité en Angleterre, un parement d’autel portant les effigies du roi 
Charles V et de la reine Jeanne de Bourbon, dont il a été question ici 
même tout récemment', unegrande peinture d’antipendium conservée 
à Saint-Vulfran d’Abbeville, des tapisseries, des broderies, des manu- 
scrits surtout, assureront à cette partie de l'exposition une impor- 
tance de premier ordre. Le malheur veut que les locaux gracieuse- 
ment offerts par le musée des Arts décoratifs ne puissent se prêter 
à la concomitance de démonstrations. Les manuscrits seront à la 
Bibliothèque Nationale, dans un merveilleux décor, il est vrai, pré- 
paré par l’éminent maitre M. Pascal; mais la preuve qu'on sollicite 
d’eux sera moins immédiate. La division nuira aux constatations 


1. V Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 5. 
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rapides; on devra se déplacer pour comparer le Parement de Nar 


LE BUISSON ARDENT, PARTIE CENTRALE D'UN TRIPTYQUE, PAR NICOLAS FROMENT 


(Cathédrale Saint-Sauveur, Aix-en-Provence.) 


bonne aux Petites Heures du duc de Berry,et encore le manuscrit ne 
montrera-t-il qu'un de ses feuillets. On suppléera à cela par des pho- 
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tographies, on fera de son mieux, mais ce mieux ne sera pas l'idéal. 

On eût souhaité montrer aussi à côté d’une des peintures les plus 
précieuses du Louvre, le Martyre de saint Denis, due à l’un des 
artistes du duc de Berry, les miniatures des Très riches Heures de 
Chantilly. C'eût été la preuve indiscutable; on ne le peut. Chantilly 
ne prête pas, il s’en réjouit. C’est pour nous le gros crève-cœur; 
car, de ces peintres à certain artiste aujourd'hui connu sous le nom 
de « maître de Flémalle », la descendance est singulière. Trois exquis 
tableaux de ce maître seront montrés, mais ils ne sont pas des plus 
concluants; il eût fallu rapprocher de nos miniatures la Visitation de 
Berlin où s'aperçoit, arrangée par un maitre paysagiste, fils des 
miniaturistes des Très riches Heures, le logis de Nesle, qui fut à Paris 
l'hôtel préféré du duc de Berry dans le xiv° siècle. Et si les œuvres 
du « maitre de Flémalle » fussent venues de partout, nous 
eussions cherché à établir les rapports indiscutables, — architec- 
lures, paysages, rayons, soleils, attitudes de corps — entre les Très 
riches Heures et les tableaux. Nous patienterons; le jalon sera posé, 
d’autres pousseront l’idée; mais nous tenions dès maintenant à 
indiquer quelles raisons nous avaient dirigés dans le choix de ce 
maitre inconnu, mystérieux, comparable à ceux que l'on groupe 
ordinairement sous le nom des van Eyck. On le dit Néerlandais; 
nous le voulons croire, mais qu’on le prouve. Qu’on nous montre 
en Néerlande, dans des œuvres sûres, à origine aussi précise que l’est 
celle des Très riches Heures, autant de rapports formels et étroits. 

Et pourquoi le « maitre de Flémalle » n’aurait-il pas été l’un des 
nôtres, quand Charonton de Laon, aujourd’hui classé, reconnu, 
possédant son état civil en règle grâce à l’abbé Requin, a d’abord 
été pris pour van Eyck, puis pour Gérard van der Meire? Si les gens 
compétents opinaient ainsi, c’est que l’œuvre de Charonton, le 
Triomphe de la Vierge, paraissait flamande. En vérité, le caractère fla- 
mand des œuvres aura subi une rude atteinte après cette constatation ; 
Charonton est de Laon, il procède de Fouquet, ilest contemporain de 
Roger van der Weyden, de Pisanello, et il ressemble à l’un ou à 
l'autre comme le «maitre de Moulins» ou Bourdichon ressembleront à 
Raphaël. Il opère à l'italienne, direz-vous, puisqu'il loge des théories 
de personnages dans le ciel, et que Fouquet n’a fait ceci qu'à l'exemple 
des Italiens. Peut-être; nous n’en savons rien: cela se dit, mais il 
faut n'avoir jamais regardé les miniatures françaises du xiv° siècle, 
les porches sculptés des cathédrales avec leurs Jugements derniers 
pour formuler d'aussi naives et incompétentes théories. Charonton 
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a vu à Amiens, à Reims, à Laon, partout, de ces sujets; connait-il 
seulement l'Italie? Il est à Avignon, ville papaline, mais les papes 
sont loin et, lorsqu'il peint son tableau, soyez sûrs qu'il ignore au 
moins autant le Roger de la Pasture de Bruxelles que Gentile da 
Fabriano ou autres. Méme il ne demande guère aux dérivés Avi- 
gnonnais du siècle précédent, rien à Simone, rien aux autres. Il 
ne ressemble qu'à Jean Fouquet, parce qu'il opère dans les mêmes 
vues, sous les mêmes influences, pour des gens ayant les mêmes 
mœurs, les mêmes idées, les mêmes goûts. 

On jugera l’œuvre de Charonton à l'exposition; elle est la seule 
en Europe ayant son état civil en règle, la seule dont on puisse être 
assuré. Elle est à Villeneuve encore dans l'endroit où elle fut déposée 
à l’origine, et d’où elle n’est sortie que pour venir à Paris. Auprès 
du Jehan Fouquet dont elle est l’immédiate contemporaine, elle ne 
faiblira point. C’est la conception naïve à la fois et savante d’un 
modeste, d’un oublié, qui vaut, à tout prendre, les gens dont la 
légende est glorieuse et la chanson de geste aussi outrée que celle 
du Charlemagne des trouvères. Encore lui ravit-on longtemps 
sa petite gloire pour en faire don à van Eyck. Que d’autres en sont 
là! Que n’avons-nous osé demander les célèbres Trois Marie de 
sir Frédéric Cook, données, elles aussi, à van Eyck, et qui portent les 
armes de Philippe de Commines! Nous eussions eu beaucoup à dire. 

Jean Fouquet tiendra dans l’exposition une place d'honneur; 
tout ce qui nous est resté de lui sera là, tout, sauf les miniatures 
des Heures de Chantilly. A elles seules les peintures recueillies 
assureront le succès et l’attrait de l’entreprise, à cause de leur 
valeur et de leur renommée. Fouquet n’est pas un peintre, disent les 
informés ; il peint gauchement, et sa couleur est pénible. En vérité, 
on aura lieu de réformer ce jugement. On verra là l’Agnès Sorel 
d'Anvers en Vierge Marie, l'Étienne Chevalier de Berlin, l'Homme 
inconnu de la galerie Liechtenstein, l'Homme au verre du comte 
Wilezek de Vienne, le Charles VII et le Juvénal des Ursins du Louvre, 
le Légat du pape de M. Heselline, l'Homme à la flèche d'Anvers, 
qu'une légende française a révélé à ceux d’entre nous chargés d’une 
mission dans les musées du Nord, et la pièce la plus étourdissante, 
un Christ, au comte P. Durrieu, miniature sur vélin, qui vaut les 
panneaux les plus majestueux. Pour la couleur, nous aurons les 
manuscrits de la Bibliothèque Nationale; pour l'esprit, l'ironie, la 
malice, la philosophie humaineet naturaliste, les Heures de Chantilly. 

Puis, ce sera cet autre démenti à la théorie flamande : Nicolas 
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Froment né à Uzès, peintre provençal, travaillant à Avignon, que 
les plus avisés n'étaient point parvenus à séparer d’un hypothétique 
van der Meire ou d’un Hugo van der Goes. Une pièce d'archives le 
nomme, et il signe un autre tableau qui nous apporte une sécurité. 
Froment a-t-il vu les Flamands? Qui le sait, et qui le peut dire? 
Devant le Buisson ardent, le Saint Siffrein, œuvre inconnue encore, 
la Résurrection de Lazare de M. R. von Kaufmann, le Saint Mitre 
d'Aix, qui ne penserait à la Flandre, qui ne nommerait les plus 
grands artistes du Nord? Voila pour mettre sur les opinions faussées 
une sourdine utile. Disons que nous ne savons pas pourquoi cela 
paraît ainsi, et tirons cette conclusion que le caractère flamand 
est aussi bien le caractère francais, le caractère provençal. C’est 
une formule d'époque, une théorie, un moyen employé surtout du 
Nord au Sud. Nous en pourrions inférer qu'il est bien dangereux 
de réputer flamandes des œuvres sans papiers, sans origine, à vue 
de nez, en comparant les « manières ». Il faut ajouter à la manière 
la preuve matérielle invoquée par nous pour le « maître de Flé- 
malle » : un château, des armoiries, des objets déterminés, con- 
cluants et décisifs. La « manière » seule est pleine de perfidies. C’est 
ce qui rendra très discutable l’opinion des juges parisiens estimant 
que Je tableau du Palais de Justice, étant flamand, n’a pas à figu- 
rer à l'Exposition des Primitifs français. 

A côté de ces maîtres, mille petits artistes plus modestes vien- 
dront se réclamer d'eux, assurer leur influence, et démontrer l’inté- 
rét que leurs contemporains prenaient à leurs travaux. Près de 
Fouquet, ce sera cette Crucifixion de Loches, dont l'obtention exigea 
une négociation en règle. Le triptyque de Loches, daté de 1485, n’est 
pas de Fouquet, il est de la main d’un artiste qui composa les minia- 
tures d’un livre célèbre : les Heuresde Marguerite de Rohan, vendues à 
Paris l’an dernier. Marguerite de Rohan est dans le tableau, au pied 
de la croix, et l’un des bourreaux est celui rencontré dans le manu- 
scrit. Peut-être avons-nous eu affaire à l’un des fils de Jean Fouquet, 
François ou Louis; peut-être à Bourdichon jeune? Peu importe, 
l’œuvre est de Touraine, elle a son grand intérêt, ses dimensions 
sont considérables, elle précède un tableau identique dû à Memling. 

Reste le « maitre de Moulins ». Celui-la est aujourd’hui déterminé 
par ses travaux: il a travaillé chez les Bourbons, le gendre et la fille 
de Louis XI, il a peint pour eux le magnifique et splendide triptyque 
de la cathédrale de Moulins, qu’on verra en bonne place. Lui aussi a 
été nommé bien souvent van der Goes, comme s’il y avait le moindre 
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rapport entre le peintre du Nord, aux figures hommasses et lourdes, 
et ce raffiné, ce précieux, dont une autre légende accréditée conti- 
nue à faire un Ghirlandajo. On dit maintenant Perréal, et peut-être 
n’a-t-on point tort. En tout cas, le peintre est Français; il fut minia- 
turiste, puisqu'il a exécuté les miniatures du ms. 14363 à la Biblio- 
thèque Nationale; il fut dessinateur, puisqu'on lui doit les figures 
du tombeau du duc de Bretagne à Rennes; il fut peintre exquis, puis- 
qu'on lui doit la réunion d'œuvres incomparables qu’on pourra admi- 
rer au pavillon de Marsan. Tout ce que nous savons de lui sera là : 
Vierge de Bruxelles, Portrait de la collection Yturbe, Donatrice de la 
collection Agnew, Adoration de l'évêché d’Autun, Portraits du duc 
de Bourbon et de sa femme du Louvre. Il en sera du « maitre de 
Moulins » ce qu'il en fut de Gérard David à Bruges : c’est lui qui 
attirera les regards, qui tiendra le premier rang. A Bruxelles, contre 
le mur où elle est placée, la petite Vierge du maitre éteint tous les 
tableaux proches. L’Adoration d’Autun montrera aux méres cette 
chose inattendue : un Enfant Jésus vrai, naturel, beau petit enfant, 
une mére adorable, et un saint Joseph dont les mains sont un pur 
chef-d'œuvre. A cette pièce inconnue et capitale viendra se joindre 
une Assomption plus étourdissanle encore, une page de Fouquet, de 
la dimension d’un feuillet de livre, dont les coloris défieraient les plus 
habiles qui fussent. Alors nous comprendrons que Bourdichon soit 
resté en arrière, en dépit des situations les plus officielles, que le 
« maître de Moulins » ait tenu une place prépondérante en France, 
si nous lui donnons encore le Portrait du dauphin Orlant, prété par 
M. Ayr, de Londres. Par ce petit portrait nous devinerons les 
Clouet, sans invoquer je ne sais quelle ridicule intervention de 
l'Italie dans la formation de ces artistes. Les preuves de descen- 
dance sont là; on pourra se convaincre que le « maitre de Moulins » 
n'est pas Ghirlandajo, en comparant ses travaux à la pièce conservée 
à Aigueperse et signée de cet Italien nomade. C'est le jour et la nuit; 
les comparer est un non-sens, comme l'autre comparaison avec van 
der Goes. Ne cherchons pas en dehors de France : le « maitre de 
Moulins » est nôtre, il descend de Fouquet, il a élargi les idées, 
grandi les thèmes, embelli les modèles. Ses anges sont à lui, ils 
sont français; et lorsque le « maître des demi-figures » les lui 
empruntera, il méritera d’être pris pour l’un des nôtres. 

Des salles seront réservées au xvi° siècle; on y verra groupées 
les œuvres françaises des Clouet ou de Corneille de Lyon, des com- 
positions gothiques encore et nationales, bientôt débordées par le 
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triste mouvement de la Renaissance, par des œuvres à l’usage de 
princes affectés de snobismes exotiques; l'influence de l'Italie déca- 
dente, des Cellini, des Primatice, des Rosso, équilibristes de génie, 
jongleurs audacieux, nous aura pénétrés. Nous apercevrons alors 
ces formes gréles, fausses, sans vie, sans beaucoup d'idées, que 
l’école de Fontainebleau imposera partout. Nous aurons, à la place 
de nos vieux maitres naturalistes et précieux, un Antoine Caron, un 
Geoffroi Dumonstier, un Francois Quesnel. Pour cette phase de 
notre existence artistique, l’exposition ne sera pas sans intérêt. On 
apercevra l'Eva Pandora de Jean Cousin, pièce naguère aussi vantée 
que la Joconde, VArtémise du même, la Paix du musée d’Aix, la 
Flore de M. le baron d’Albenas. La tradition gothique se perpétuera 
dans les petits portraits des Clouet, de Corneille de Lyon, dans d’ad- 
mirables crayons de l’école française, dans un splendide portrait 
équestre d'Henri IT, venu du château d’Azay-le-Rideau et apparte- 
nant à MM. Lawrie de Londres, dans un Portrait de prince à 
MM. Kraemer, dans une Diane de Poitiers — ou Gabrielle d'Estrées 
plutôt — au bain entourée de ses enfants. Pour beaucoup de gens, 
cette partie de l'exposition sera l’une des plus recherchées à cause 
de l'attrait que les générations précédentes attribuérent à la pré- 
tendue Renaissance. 

Mais, qu’on admette ou qu’on blame, qu'on raille même l’idée pre- 
mière de l’exposition, on aura de quoi satisfaire sa curiosité. On 
comprendra les efforts tentés et réalisés, on estimera la bataille qui 
s’est livrée, les résultats en fussent-ils jugés médiocres. Quelques- 
unes des œuvres aperçues auront nécessité des négociations pleines 
de surprises; il se fut agi de régler les affaires de Corée que nous 
n’eussions pas dt mettre plus de persévérance ni de ténacité. Et 
ceux qui connaissent la valeur des œuvres d’art de cette qualité 
estimeront en numéraire l’énormité monétaire de cette réunion 
d'objets connus du monde entier, célèbres, classés, qui, s'ils étaient 
volés, ne sauraient trouver d’acquéreurs nulle part. Ce qui faisait 
notre crainte, en effet, fait en réalité notre plus grande sécurité. 

En terminant, je voudrais réunir dans une commune louange 
tous nos amis, tous nos collaborateurs, ceux qui ont cru à l'idée 
dès le premier jour et nous ont apporté leur concours sans bruit, 
sans démonstration, comme savent faire ceux qui aiment les belles 
choses, et la vérité par-dessus tout. 


HENRI BOUCHOT 


ÉTUDES 


D’'ICONOGRAPHIE FRANÇAISE” 


II 


IDENTIFICATION DE DEUX MODÈLES DE LA TOUR 


Si les lecteurs jettent les yeux sur la date du premier article dont 
celui-ci forme la suite, ils s’étonneront peut-être du long intervalle 
qui les sépare : la raison en est dans la règle même que je me suis 
imposée au début de ces investigations : ainsi que je l’ai dit en 1896, 
à des attributions fantaisistes je voudrais, le cas échéant, substituer 
des données certaines et des arguments irréfutables. Or, de pareilles 
aubaines n'arrivent pas tous les jours, et il s’en faut remettre au 
hasard pour favoriser de loin en loin une enquête, toujours ouverte, 
qui pourrait fort bien d’ailleurs, sous la même rubrique, ne pas de- 
meurer le domaine d'un seul. 

La tâche, je le sais par expérience, est difficile, et le résultat 
obtenu ne rémunère pas toujours l’effort qu’elle exige. Extirper une 
erreur, modifier une opinion reçue, porter atteinte à une tradi- 
tion aveuglément acceptée, sont l’œuvre du temps bien plus que celle 
d’un travailleur isolé. La Gazette a fait jadis bon accueil à la 
démonstration par laquelle je me flatte d’avoir dépossédé Chardin 
d’un portrait de M"° Geoffrin et d’avoir substitué à ces deux noms 
ceux d’Aved et de Mme Crozat la mère. Si j'avais été tenté de m’enor- 


1. Voir la Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. I, p. #71 etsuiv. 
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gueillir de cette trouvaille, j'aurais vite appris aux dépens de mon 
amour-propre que la cause n’était pas encore gagnée, car en 1898, 
je retrouvais au tome VI de l’Héstoire de la littérature française 
publiée sous la direction de Petit de Julleville, le portrait de Mont- 
pellier portant la double mention erronée consacrée par la tradition, 
et M. Pierre de Ségur, auteur du Royaume de la rue Saint-Honoré 
(1898), l’a également acceptée sans discussion. Et nunc erudimint..., 
vous tous qui vous flattez de faire progresser la vérité! 

Je ne crois pas aujourd’hui m’exposer aux mêmes déceptions en 
proposant de désigner sous les véritables noms de leurs modèles 
deux pastels peints par La Tour, dont l’un appartient depuis long- 
temps à notre Louvre, et dont l’autre est récemment entré dans la 
galerie d'élite formée par M. Jacques Doucet. 


Le premier de ces portraits est celui que décrit ainsi le n° 820 du 
catalogue Reiset : « Portrait d’un personnage vêtu de noir, assis, 
portant l’ordre du Saint-Esprit et tenant un livre sur le genou. Il est 
vu de trois quarts et tourné à droite. » Mais quel est ce personnage? 
Nul n'avait encore cssayé de le déterminer, et,comme il n’a été, que 
je sache, ni mentionné autrefois, ni gravé, il n’y avait pas à compter 
sur les ressources que fournissent en pareil cas les collections du 
Cabinet des estampes. Les Goncourt avaient exalté « le miraculeux 
différenciement des trois noirs de l'habillement, se touchant sans se 
confondre : le noir du velours de l’habit, le noir du satin de la dou- 
blure, le noir de la soie des bas »; mais dans les diverses éditions 
de VArt du xvrur siècle ils avaient risqué, avec un point d’inter- 
rogation, le nom du marquis d’Argenson d’après une note de 
M. Reiset et sans y insister, avec raison, car ce portrait n’est autre 
que celui-là même qui figurait au Salon de 1745 (n° 166), avec cette 
désignation : «M. Orry, ministre d'État, contrôleur général, peint en 
grand. » Comment les armoiries figurées sur le plat du maro- 
quin bleu dont est recouvert le volume posé sur le genou du per- 
sonnage (de pourpre à un lion d’or rampant et grimpant sur un rocher 
d'argent, mouvant du côté droit de l’écu), comment le cordon bleu du 
Saint-Esprit qui passe sous l'habit de velours noir, n’avaient-ils point 
dessillé les yeux des différents historiens de La Tour? Comment, 
surtout, ni Reiset, ni aucun de ses savant collègues n’avaient-ils été 
frappés de la ressemblance indiscutable qui existe entre ce portrait 
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et celui que Bernard Lépicié a gravé d’après Hyacinthe Rigaud? 
Comment, par exemple, Eudore Soulié qui, dans le catalogue du 
musée de Versailles, avait signalé deux copies anciennes ‘ del’œuvre 
de Rigaud (n° 3767 et 4408), ne s’était-il pas souvenu du pastel qui, 
lors de son noviciat au Louvre, lui était certainement connu? Je ne 
me charge point de l'expliquer, mais je n’en veux tirer aucune con- 
clusion désobligeante pour des devanciers de cette valeur; je serais 
plutôt tenté de me féliciter d’une distraction qui me permet de 
placer aujourd'hui sous les regards des lecteurs de la Gazette les 
éléments d'une comparaison dont la conclusion ne me paraît pas 
douteuse. 

Avant d’être appelé au Contrôle général, le 17 mars 1730, par le 
cardinal de Fleury, Philibert Orry, comte de Vignory, né à Troyes 
le 22 janvier 1689, avait été capitaine de cavalerie, puis conseiller 
au Parlement de Metz (où son père avait acheté une charge de prési- 
dent à mortier), maître des requêtes (1724), intendant de Soissons 
(1725), du Roussillon (1727) et de Lille (1730). C’est durant la 
seconde de ces intendances que fut peint et gravé par Laurent Cars 
un premier portrait, dont la planche porte ses armes, et c’est en 1735 
que Rigaud peignit celui que Lépicié se chargea d'interpréter. 

Durant quinze ans Philibert Orry ne se contenta pas de détenir 
le portefeuille des finances pour le plus grand bien de celles-ci, qu'il 
avait trouvées dans le plus triste état; il avait encore dans ses attri- 
butions la trésorerie de l’ordre du Saint-Esprit, la direction de 
l'hôtel de la Monnaie des médailles, la surintendance des Bâtiments 
du Roi et des Beaux-Arts *. S'il fit un jour, au dire de Grosley, un rude 
accueil aux musiciens de la chambre de la Reine venant réclamer 
un arriéré de gages, il se montra plein de bienveillance pour l’Aca- 
démie royale de peinture, sculpture et gravure. C’est lui, notam- 
ment, qui autorisa en 1737 le rétablissement des Salons supprimés 


1. Le lecteur a sous les yeux la reproduction de la très belle planche de 
Lépicié. M. Gaston Brière a bien voulu photographier pour moi la meilleure des 
deux copies de Versailles, dont quelques détails diffèrent, principalement dans les 
accessoires, mais dont l’ordonnance est la même. 

2. Tous ces renseignements et ceux qui suivent sont tirés des Mémoires de 
Grosley sur les Troyens célèbres (Œuvres inédites (1811), tome I°*), d'une brochure 
de M. Ernest Petit : Les Orry de Fulvy (extrait de l'Annuaire de l Yonne pour 1862), 
de l'Hôtel de Beauvais, par Jules Cousin (extrait de la Revue universelle des arts, 
1864), et d’un travail de M. Albert Babeau : Le Château de la Chapelle-Godefroy 
(Troyes 1875, in-8°, extrait des Mémoires de la Société Académique de l'Aube, 
tome XI). 
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depuis 1704, et l’Académie se devait à elle-même de conserver les 
traits d’un protecteur si efficace; mais la précieuse Description de 


PORTRAIT DE ORRY DE VIGNORY 


GRAVURE DE LÉPICIÉ D'APRÈS HYACINTHE RIGAUD 


ses salles rédigée en 1781 par d’Argenville et réimprimée par Mon- 
taiglon * nous apprend qu’elle possédait déjà le portrait de Rigaud 


1. Description de l'Académie Royale de peinture et sculpture, par son secrétaire 
Nicolas Guérin et par Antoine-Nicolas Dezallier d’Argenville le fils (1715-1781), 
publiés par M. Anatole de Montaiglon, réimprimées d’après les éditions originales, 
par les soins de la Société de propagation des livres d’art. Paris, au siège de la 
Société, moccexciit (1893). Un vol. gr. in-8°, 2 ff. et 1x-205 p. (pl. hors texte). 
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depuis 1704, et l’Académie se devait à elle-même de conserver les 
traits d’un protecteur si efficace; mais la précieuse Description de, 
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(dont l'original est à retrouver), et, par suite, le magnifique pastel 
de La Tour eût-fait double-emploi. S'il en eût été autrement, la pré- 
sence actuelle de M. Orry au Louvre eût été naturelle, mais les 
archives du musée sont muettes sur la date et les circonstances de 
cette entrée. 

Une autre piste que j'ai tenté de suivre ne m’a pas donné de 
meilleurs résultats. 

A la mort d’Orry (7 novembre 1747), survenue deux ans après 
sa disgrace, son bel hôtel de la rue Saint-Antoine et son château 
de La Chapelle-Godefroy, près de Nogent-sur-Seine, passèrent par 
substitution à son neveu Louis-Philibert Orry, fils de Jean-Louis 
Orry de Fulvy, intendant des finances et fondateur, en 1738, de 
la manufacture de porcelaines de Vincennes. Si la gestion publique 
d’Orry de Fulvy ne donna point de prise aux médisances, sa vie pri- 
vée fut moins exemplaire et sa passion pour le jeu est attestée par 
plusieurs témoignages contemporains. C’est pour cela sans doute que 
son frère, mort célibataire, l'avait évincé de sa succession directe. 
Orry de Fulvy ne survécut d’ailleurs que quatre ans à son aîné, 
laissant des affaires fort obérées et un fils atteint de métromanie; ce 
galant homme, rimant à propos de tout et mangeant son fonds avec 
son revenu, vendit dès 1760 à Bouret de Valroche la terre de La 
Chapelle-Godefroy et céda en 1769 l’hôtel de Beauvais à Francois 
van Eyck, représentant de l'électeur de Bavière. En 1776 il dut 
encore se défaire de ses autres biens et notamment du chateau de 
Fulvy, près de Montbard. Au début de la Révolution, le meurtre de 
son cousin Bertier de Sauvigny lui fit promptement prendre le che- 
min de l'Angleterre, où il demeura jusqu’à sa mort (1823). De ses 
anciennes splendeurs rien ne lui était resté et les lois édictées contre 
l’'émigration ne l'avaient pas épargné. Est-ce à cette époque et pour 
ce motif que ce portrait d’Orry de Vignory entra dans les collections 
du Louvre? C'est la seule supposition acceptable qui puisse, en 
l'absence d’un document précis, justifier sa présence parmi les au- 
tres pastels de La Tour appartenant aujourd’hui à la « nation ». 


IT 


Ace même Salon de 1745, et immédiatement après la mention du 
portrait de M. Orry, le livret enregistrait sous le n° 167: « M°°*, amy 
de l’auteur, aussi en grand. » Cette vague indication est fort heureu- 
sement complétée par deux appréciations émanant de bons juges : 
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l’une que M. Jules Guiffrey avait relevée sur un exemplaire de ce 
même livret ayant appartenu à Antoine Duchesne, prévôt des Bati- 
ments du Roi: «M. Duval; le roy des portraits de La Tour »; l’autre 
que Mariette a inscrite de sa coquette écriture sur un autre exem- 
plaire dece même livret (collection Deloynes, Cabinet des estampes) 
et qui porte, avec le même nom, cette annotation non moins élo- 
gieuse: « C’est le triomphe de la peinture au pastel. » De plus, Ma- 
riette nous apprend que le cadre du portrait de M. Duval était orné 
de ce médiocre distique : 


La Peinture autrefois naquit du tendre Amour : 
Aujourd’hui l’Amitié la met dans tout son jour. 


Après avoir cité de nouveau ces deux vers dans son Abecedario 
Mariette ajoute ce correctif : « sentiments fort nobles, mais que 
Vamour du gain démentit bientôt, car, lorsqu'il fut question de paie- 
ment, il fallut batailler et se quitter bien mécontent l’un de l’autre. 
Le portrait était excellent; il était plus grand que ne le sont d’ordi- 
naire les portraits au pastel. La figure était jusqu’aux genoux, mais 
c'était La Tour qui l'avait voulu ainsi. Etait-il juste de payer si che- 
rement ses caprices ? » 

La notoriété du personnage représenté par La Tour n’égale point 
celle du Contrôleur général et les renseignements que j'ai pu réunir 
sur lui ne fournissent qu’un curriculum vite très incomplet. 

Le 3 juin 1751, Louis Duval de l’Épinoy, écuyer conseiller secré- 
taire du Roi, seigneur de la terre et du marquisat de Saint-Vrain 
(près d’Arpajon), donnait en mariage, à l’église Saint-Roch, sa fille, 
Marie-Marguerite, à François-Pierre de Delay de la Garde, conseiller 
au Grand Conseil, fils d’un fermier général, et le même jour, en la 
même église, Nicolas de Delay de la Garde, trésorier-payeur des 
rentes de la ville de Paris, épousait Élisabeth de Ligniville, fille de 
Jean-Jacques, comte de Ligniville, colonel et baillif d’Epinal. Marie- 
Marguerite de Delay de la Garde mourut à vingt ans, le 24 dé- 
cembre 1752. Six mois plustard, le 26 juin 1753, on célébrait l’union 
de Jean-Jacques Gallet, écuyer seigneur de Mondragon, conseiller 
d'État, secrétaire des commandements de la Dauphine, avec Marie- 
Jeanne, la seconde fille de Duval de l'Épinay, dont le contrat avait 
été, trois jours auparavant, signé par le Roi lui-même. 

Les noms de Delay de la Garde et de Saint-Vrain sont familiers 
à tous ceux qui ont lu les pamphlets et les travaux modernes dont 
Me Du Barry a été l'objet. Durant les années obscures qui s’écou- 
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lérent entre sa sortie du couvent de Sainte-Aure et son mariage, 
elle fut, à un titre mal défini, mêlée à l'intimité {d’autres ont dit à la 
domesticité) de la famille de Delay de la Garde, soit au petit château 
de la Cour-Neuve, près de Saint-Denis, soit à celui de Saint-Vrain. 
Aussi, quand, un an après la mort de Louis XV, l’internement de 
Me Du Barry au couvent du Pont-aux-Dames fut commué en exil, 
jeta-t-elle les yeux sur le château de Saint-Vrain, alors à vendre, et 
y résida-t-elle plusieurs années. 

Depuis longtemps déjà, semble-t-il, la famille de Duval de l’Epinoy 
avait cessé d’y demeurer, et il nous faut, sans autre transition, arriver 
ala période révolutionnaire pour retrouver la trace du portrait de 
La Tour. 

En 1787, le sieur Jean-Jacques Gallet de Mondragon, petit-fils de 
l'amide La Tour etpropriétairede l'hôtel de la rue d’Antin,oùsontins- 
tallés les bureaux de la Banquede Paris et des Pays-Bas, était titulaire 
de la charge de maître d'hôtelde la Reine. Nousle retrouvons, en 1792, 
sur la liste des émigrés du Département de Paris; en conséquence, ses 
biens furent saisis, et la Commission des Monuments fut invitée à 
choisir les objets qu’il y avait lieu de mettre en réserve. Son délégué, 
Guillaume-Antoine Lemonnier, signala expressément, le 29 brumaire 
an Il (19 novembre 1793), « le portrait de Duval Loncle, peint au 
pastel par Latour’ », et cette breve mention, intelligible sans doute 
pour les collègues de Lemonnier, prouve que ce portrait était suffi- 
samment connu, puisqu'il n’était point besoin de le désigner d’une 
façon plus explicite. Toutefois, s’il vint grossir les trésors accumulés 
à l'hôtel de Nesles, il ne fut ni adjugé à un musée, ni vendu à la 
citoyenne Denoor, créancière avisée de l'État. Lorsque la famille 
de Mondragon eut obtenu sa radiation de la liste des émigrés, il lui 
fut, sans nul doute, restitué. Dans ses pérégrinations, il avait perdu 
la bordure où brillait le distique si aigrement commenté par Mariette, 
et la mémoire de l'ancêtre s'était si bien effacée, que ce portrait 
était, chez les descendants de Duval de l'Épinoy, considéré comme 
celui de M. de Mondragon lui-même. C'est comme tel qu'il fut 
acquis l’an dernier, à l'amiable, par M. Jacques Doucet. Gracieu- 
sement autorisé par le nouveau propriétaire à examiner sa conquête, 
je me rappelai aussitôt les annotations de Duchesne et de Mariette, 
ainsi que le passage de l’Abecedario qui m’ayaient depuis longtemps 

1. Nouvelles Archives de l’art francais, 3° série, tomes XVII et XVIII (1902-1903) : 
Procès-verbaux de la Commission des monuments, publiés par M. Louis Tuetey, 
tome II, p. 228. 
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“ 


intrigué ; quelques fouilles dans le Mercure me mirent sur la voie 
de l’alliance qui expliquait la possession de ce chef-d'œuvre par les 
héritiers de Gallet de Mondragon; et, de ce rapprochement, naquit 
pour moi la certitude que « le roy des pastels de La Tour » était enfin 
retrouvé ! Je serais heureux de la voir partagée par tous ceux qui me 
feront Vhonneur de me lire; mais, alors même que je me tromperais, 
il n’y aurait, il ne peut y avoir qu’une voix sur la qualité intrin- 
sèque de l’œuvre dont la pointe de M™° Julie G.-Romain a tiré un si 
heureux parti. La vie intense qui s’en dégage, le pétillement du 
regard, le frémissement des narines, le naturel du geste et de l’atti- 
tude, le chatoiement de l’habit de moire grise, dont les larges basques 
débordent sur le fauteuil, le clair-obscur où baignent les livres, la 
table et la mappemonde, font du portrait de cet inconnu une mer- 
veille que le Louvre pourrait, sans désavantage, placer à côté de 
la Dauphine Marie-Joséphe de Saxe, et qui soutiendrait hardiment le 
voisinage de l’inoubliable Abbé Huber, du musée de Saint-Quentin. 
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RENOUVELLEMENT DE L'ART 
PAR LES « MYSTERES » 
A LA FIN DU MOYEN AGE 


(TROISIEME ARTICLE!) 


IV 


ouTEFOIs, si l’art du xv° siècle doit beaucoup a 
saint Bonaventure, il ne lui doit pas tout. Nous 
allons étudier maintenant des scénes et des 
agencements que les Méditations ne peuvent 
plus expliquer, et dont il faut faire honneur a 
l'invention des auteurs de Mystères. Car les 
poetes dramatiques inventent quelquefois, ou, 
s'ils n’inventent pas, ils remettent en honneur 

des traditions apocryphes que saint Bonaventure a dédaignées. 

Passons done de nouveau en revue les événements de la vie de 

Jésus-Christ, en faisant ressortir tout ce que l’art doit à l'influence 

directe des Mystères. 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 89 et 215. 


284 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Quand on étudie les représentations de la Nativité que nous a 
laissées le xiv° siècle finissant, on est tout étonné de voir reparaitre 
le vieux motif des sages-femmes. L’antique légende, dont l’art chré- 
tien primitif s’est si souvent inspiré, disparaît, on le sait, au 
xu siècle‘. On n’en trouve plus trace avant les dernières années du 
xiv’. Mais, à partir de 1380 environ, les miniatures nous montrent 
souvent une ou deux femmes assistant la Vierge, recevant l’enfant, 
ou versant de l’eau dans un cuvier’. 

Comment Ie vieux thème, qu’on croyait aboli, a-t-il pu reparaitre 
tout d’un coup, pendant une cinquantaine d'années? Uniquement 
parce que la légende, déjà tombée dans l’oubli, a été ressuscitée par 
les Mystères. Dans le Mystère de la Nativité de la bibliothèque Sainte- 
Geneviève, qui se place aux environs de 1400, le poète a introduit 
une sage-femme dans l’étable pour certifier la virginité de Marie. 
L'épisode est évidemment emprunté à la Légende dorée. C'est que 
Jacques de Voragine est, comme saint Bonaventure, une des sources 
vives de la poésie dramatique du xv° siècle. La même scène reparait 
quelques années après dans la Passion d’Arras de Mercadé. Mais, 
dans la seconde partie du siècle, les poètes renoncèrent générale- 
ment à cette fable peu délicate. Elle ne se rencontre ni chez Gréban, 
ni chez Jean Michel. C’est pourquoi le thème des sages-femmes 
devint rare et finit par disparaître dans la deuxième moitié du 
xv° siècle. 

Plusieurs détails pittoresques se groupent autour de la Nati- 
vité. 

Après avoir adoré l'Enfant qui vient de naître, saint Joseph ne 
perd pas de temps. Il allume du feu, fait chauffer de l’eau, puis 
s’empresse d'aller chercher ce qu’il y a de plus indispensable. 
IL revient avec des langes, « des drapeaux », comme on dit 


1. Qu'on me permette, sur ce point, de renvoyer à mon livre, L’Art religieux 
du xu? siècle en France, liv. IV, ch. nr. Ce que nous disons des sages-femmes ne 
s'applique qu’à l’art français; l’art italien, fidèle à la tradition byzantine, conserve 
les sages-femmes au xu? et au xiv°siècle. 

2. Tous les exemples que nous avons recueillis peuvent aller de 1380 à 1430. 
En voici quelques-uns, B.N.,ms.latin 924, fo 80 (vers 1380) ; — ms.latin 1158, f°80(vers 
1400) ;— ms. latin 8886, f° 130 v° (vers 1380); — ms. latin 10541, f° 52 (comm. du 
xv® siècle); — ms. latin 18026, f° 55 (comm. du xv® siècle); — ms. latin 10538, [63 
(comm. du xv° siècle); — Arsenal, 616, f° 30 v? (comm. du xv° siècle); — Arse- 
nal, 636, f° 53 vo (vers 1430). Les Flamands, chez qui le thème apparaît plus tard, 
y restent plus longtemps fidèles : v. le tableau du musée de Dijon attribué au 
« maître de Flémalle »; nous le reproduisons ci-contre. 
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encore au fond de nos vieilles provinces; — puis il dit avec bon- 


homie : j ? 
J'ai apporté du lail aussi 
Que je vais bouiller sans targer 


Pour lui faire ung peu à manger!. 


Ces humbles choses, le petit feu, les langes, la marmite, eurent 


LA NATIVITÉ ET LES SAGES-FEMMES, PAR LE « MAITRE DE FLÉMALLE » 


(Musée de Dijon.) 


leur place dans l’art. De 1380 à 1440 environ, dans cette période où 
la représentation de la Nativité comportait un peu plus de liberté 


1. Gréban, v. 5153 et suiv. Mêmes détails dans le Mystère de la Nativité, publié 


par Jubinal. 
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qu’elle n’en admit plus tard, les manuscrits nous montrent souvent 
saint Joseph empressé à se rendre utile: pendant que la mère à 
genoux se perd dans la contemplation de son enfant, il va, il vient, 
il fait chauffer des langes ou bouillir la marmite’. 

Tandis que ces choses se passent dans l’étable, les anges ont an- 
noncé la bonne nouvelle aux bergers. On sait que le théâtre du 
moyen age est synoptique. Il semble que le monde tout entier soit 
ramassé sous l’œil de Dieu. On se tait donc dans la crèche, et sur la 
montagne voisine les bergers prennent la parole. Quel présent vont- 
ils faire à l'Enfant? Certes, ils donneraient volontiers leur houlette, 
s’il le fallait, bien qu'ils ne puissent guère s’en passer. Mais ils ont 
des choses plus rares. L'un offrira son flageolet, un flageolet tout 
neuf acheté à la foire de Bethléem. L'autre lui fera présent d'un 
calendrier de bois: on y voit les fêtes et le caréme, et chaque saint 
est représenté par un attribut gravé au couteau. Un autre médite de 
lui donner une clochette”. Ainsi devisant, ils se mettent en route et 
arrivent à l’étable. Dès qu'ils apercoivent l'Enfant, ils s’agenouillent 
et l’adorent de loin, sans oser approcher. Il faut que la Vierge les 
invite à s’enhardir, et présente l'Enfant à leurs hommages, pour 
qu'ils se décident enfin à faire leurs présents. — Il y a dans cette facon 
de comprendre l’Adoration des bergers à la fois de la naïveté et du 
tact. Ces bons rustres, timides et familiers avec Dieu, sont bien ce 
qu'ils doivent être. On sent que le public les aime, et le poète ne se 
fait pas faute d’allonger leur rôle. On les entend chez Gréban, comme 
dans la première scène du Mystère de Rouen, célébrer leur métier 
en petits vers alertes, et chanter les joyeux ébats de la vie rustique, 
les danses au son du chalumeau*. 

Rien de tout cela n’a été perdu pour l’art. Remarquons d’abord 
que l’Adoration des bergers est un motif que l’iconographie du xun° et 


1. B.N.,ms.latin 18014 (Heures du duc de Berry), f°143 ; ms. latin 17294 (Bréviaire 
du duc de Bedford), f° 56; — Arsenal, 621, f° 41 (livre enluminé de 1427 à 1438); 
— Arsenal, 660, f° 169 vo (livre enluminé de 1384 à 1409); — Bibliothèque de 
Rouen, collect. Leber, 137, f° 40 v° (comm. du xve s.); — Bibl. de Rouen, collect. 
Martinville, 192 (commence. du xv° s.). 

2. Gréban, v. 5476 et suiv. En Italie, les bergers font aussi des présents (d’An- 
cona, Sacre rappresentazioni, t. I, p. 194). 

3. Gréban, v. 4702 et suiv. : 


Bergier qui ha pannetière 

Bien cloant, ferme et entiére, 
C’est un petit roy, 

Berger qui ha pannetiére... etc. 
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du xrv° siècle ignore. On ne représente alors que l'annonce de l’ange 
aux bergers. ILfaut arriver au xv° siècle! pour voir les trois patres? 
regardant timidement par la porte de l’étable, ou agenouillés, le 
chapeau à la main, devant l'Enfant. Dès lors, la scène devient fré- 


LA NATIVITÉ, FRAGMENT D UNE MINIATURE 


(Ms. français 244, Bibliothèque Nationale, Paris.) 


quente. Fouquet, Hugo van der Goes, Ghirlandajo ont fait des Ado- 
rations des bergers que tout le monde connaît. 

Ce qui prouve bien que ce sont les Mystères qui ont mis ce thème 
à la mode, c’est que les bergers sont parfois représentés offrant leurs 


4. Ou au moins aux dernières années du xiv® siècle. L'exemple le plus ancien 
que je connaisse de l’adoration des bergers (encore les bergers sont-ils tout à 
fait au second plan) se trouve dans le livre d’Heures du duc de Berry, à Chantilly. 
Voir la livraison de février, page 93. 

2. Généralement trois, quelquefois cependant quatre ou cinq. 
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naïfs cadeaux. Dans un manuscrit de l’Arsenal*, l’un d’eux, comme 
chez Gréban, donne à l'Enfant son flageolet. Les joies rustiques qu'ils 
chantent dans les Mystères n’ont pas été oubliées non plus. Dans 
nos livres d’Heures’, quand l’ange apparaît aux bergers, ils sont gé- 
néralement occupés à jouer de la musette. L’un apprend à son chien 
à se tenir deboutsurses pattes de derrière”, un autre boit à sa gourde’, 
un autre reçoit des mains de sa bergère une couronne de fleurs. 
Souvent, bergers et bergères se prennent par la main et dansent un 
branle rustique. La bonhomie du peintre égale celle du poète. 

L'iconographie nouvelle de la Nativité s'explique donc dans tous 
ses détails par les Mystères. 

Si, de l’enfance, nous passons à la vie publique de Jésus-Christ, 
nous serons frappés par un singulier phénomène. On sait qu’au 
xin° siècle nos arlistes n’ont pas représenté toute la vie de Jésus- 
Christ. Ils ont choisi seulement les événements qui correspondent 
aux grandes fêtes de l’année. Un petit nombre de faits, toujours les 
mêmes, qui forment, par leur succession, une sorte de calendrier 
liturgique, — voilà uniquement ce que nous offrent nos plus riches 
cathédrales. 

Au xv° siècle, il n’en est plus ainsi. Plusieurs épisodes, qu’on ne 
rencontre jamais à l’âge précédent, commencent à prendre place 
dans l’art. La vie publique de Jésus-Christ, qui jusque-là dispa- 
raissait presque entre les scènes de l’enfance et celles de la Passion, 
se déroule désormais avec une certaine abondance de détails. Au 
xv° siècle, il y eut, chose surprenante, des vitraux entiers consacrés 
à la vie publique’. A la cathédrale d’Evreux, dans cette belle cha- 
pelle de Ja Vierge qui rappelle invinciblement à l’esprit le souvenir 
de Louis XI, une série de verrières, du plus vif intérêt archéologique, 
raconte la vie de Jésus-Christ. Or, on voit à côté de scènes tradi- 
tionnelles, des sujets tout nouveaux. On déchiffre successivement 


1. Arsenal, 646 (Heures de la seconde partie du xv° siècle). Méme particularité 
dans les livres imprimés : voir Claudin, Histoire de l'imprimerie, t II, p. 66. 

2. Manuscrits ou imprimés. 

3. B. N., ms. latin 10548, fo 74 vo. 

4, B. N., ms. latin 10540, to 76 vo. 

5. Arsenal, 1189. 

6. Bibl. de Rouen, collect. Leber, 3028, f. 142. C’est un admirable manuserit 
flamand de la fin du xv° siècle. 

7. Voir L'Art religieux du x11e siècle en France, 1. IV, ch. n : Les Evangiles. 

8. Vitrail de la chapelle de la Vierge à la cathédrale d’Evreux; vitrail de la 
Madeleine à Verneuil, bas-côté nord. 
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les Noces de Cana, la Rencontre avec la Samaritaine, la Tentation, 
la Femme adultére, la Multiplication des pains, la Transfiguration, 
le Repas chez Simon, les Vendeurs chassés du Temple, la Résurrec- 
tion de Lazare, I’Entrée à Jérusalem !. Il y a là des épisodes, comme 
la Femme adultére, la Samaritaine, la Multiplication des pains, que 
notre art français n'avait encore jamais représentés”. D'où leur 
vient cette faveur soudaine ? 

Je crois qu’on peut répondre, sans risquer de se tromper, qu’elle 
leur vient des Mystères. Qu'on lise, en effet, n’importe quelle grande 
Passion du xv° siècle, celle de Gréban ou celle de Mercadé, on verra 
que les faits de la vie publique de Jésus-Christ choisis par le poète 
sont précisement ceux qu'a représentés l'artiste. A part deux ou 
trois miracles de Jésus-Christ, qui ne se trouvent pas dans nos 
verrières, l’analogie est parfaite. Cette coïncidence devient inexpli- 
cable, si on méconnait le rôle directeur du théâtre du xv° siècle sur 
l'art plastique *. Je tiens pour certain que les Mystères ont mis sous 
les yeux des artistes des scènes de la vie de Jésus-Christ auxquelles 
ils n'avaient jamais pensé, et leur ont donné l’idée de les repré- 
senter. La vogue de certains sujets, comme la Femme adultère et la 
Samaritaine, que les vitraux nous montrent jusqu'à la fin du 
xvi® siècle‘, s'explique par la place qu'ils tiennent dans les 
Mystères. 

Non seulement des épisodes entrent dans l’art sous l'influence 
des Mystères, mais les faits les plus connus de la vie de Jésus- 
Christ se présentent sous des aspects nouveaux. 

Jusqu'au xv° siècle, l'ordonnance de Ja Cène n’a guère varié. 
Jésus et ses Apôtres sont rangés d’un côté de la table, et Judas, à 
qui le Maitre présente le pain, est seul de l’autre. Au théâtre, les 
choses ne se passaient pas de la sorte. Les convives n'étaient 


1. Toutes ces scènes occupent le premier vitrail (à gauche) et une partie du 
second. Certains panneaux ne sont pas à leur place. | 

2. Le vitrail de Verneuil, contemporain de celui d'Evreux, montre les mêmes 
sujets. 

3. IL y a encore une preuve à donner. Dans le vitrail d’Evreux, on voit, au 
moment de l'arrestation de Jésus au Jardin des Oliviers, les soldats renversés 
par la force du Sauveur. Jamais les artistes du xm° et du xiv° siècle n’ont repré- 
senté cette scène de l'Évangile. Elle entra dans l’art parce qu'on la jouait sur le 
théâtre (voir Gréban, Michel). Mème détail des soldats renversés dans un vitrail 
de l’église Saint-Jean, à Elbeuf (fin du xv° siècle). 

4. Vitrail de La Femme adultère à Saint-Patrice de Rouen (xvi° siècle). Un beau 
vitrail de Caudebec contient à la fois La Samaritaine et La Femme adultère 
(xvi siècle). 
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pas alignés le long d’un étroit tréteau, mais assis autour d’une 
vraie table. Jean Michel nous donne là-dessus les indications les 
plus précises. Il a introduit dans son drame un pelit schéma qui 
fait connaître la place de chaque Apôtre. La table est rectangulaire. 
Jésus, qui est assis au milieu d’un des grands côtés, doit avoir 
deux Apôtres à sa droite et deux à sa gauche. Chacun des deux pelits 
côtés reçoit trois Apôtres. Enfin, en face de Jésus, deux convives 
seulement, Judas et saint Philippe, occupent l’autre grand côté de la 
lable. Une semblable disposition était traditionnelle au théâtre et 
Jean Michel ne l’a pas inventée. Ce qui le prouve, c’est que la belle 
Cène peinte par Thierry Bouts en 1468* (plus de vingt ans avant 
le drame de Jean Michel) est conforme de tout point aux indications 
du Mystère. L’analogie est complète, et serait miraculeuse si elle 
n'était si simple à expliquer. D’autres détails achèvent de démontrer 
que Thierry Bouts peignait d’après les souvenirs d’une représen- 
lation récente. Près de la table, deux hommes qui ne sont pas des 
apôtres, se tiennent debout. Quels sont ces personnages? Jean Michel 
les nomme Zachée et Tubal, tandis que Gréban les appelle Urion et 
Piragmon. Ce sont les hôtes qui reçoivent Jésus et ses disciples, et 
qui, à l’occasion, s’empressent de les servir. Dans le tabieau de 
Thierry Bouts, un de ces bons serviteurs est, croit-on, l'artiste lui- 
même. Naif témoignage de piété. Il voulait dire qu’il ett bien, lui 
aussi, reçu son Sauveur, s’il en eût été digne, et qu'il lui eût donné 
tout ce qu’il avait dans sa maison. — Un dernier trait décèle l’imita- 
tion. Jésus a devant lui un calice, et, de la main gauche, il tient une 
hostie qu'il bénit de la droite. Or, Jean Michel nous apprend qu’une 
fois l’agneau mangé, on mettait sur la table un calice et des hosties. 
Et il ajoute : « Icy Jésus prend hostie et la tient de la main gauche.» 
Cette scène, qu'on trouve dans tous les Mystères, explique aussi le 
tableau de Juste de Gand?, où on voit Jésus faisant communier les 
Apôtres de sa main. 

Mais c'est sur le cycle artistique de la Passion que se marque 
bien l'influence du théâtre. Nous allons donner quelques exemples 
qui ne laisseront, je l'espère, subsister aucun doute. 

Il y a dans la Passion de Jean Michel un personnage extraordi- 
naire. C’est une vieille femme, nommée Hédroit, qui est bien Ja 
plus hideuse mégère que jamais l'art ait imaginée. Ses propos ne sont 
pas moins ignobles que sa personne. Elle est célèbre parmi les 


1. A Saint-Pierre de Louvain. 
2. A Urbin. 
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soudards et la canaille de Jérusalem, et les pires garnements redou- 
tent sa verve-cynique. Elle a voué à Jésus une haine mortelle. 
Aussi, quand Malchus, qui a rassemblé quelques drôles de son 
espèce, vient la prévenir qu'il va au Jardin des Oliviers s'emparer 
de l’homme qu'elle hait, accepte-t-elle avec empressement d’être 
de l'expédition : 

Si je veux être dépouillée 

Toute nue, si je ne frappe 

Plus fièrement qu’un vieil Satrappe, 


dit-elle. Et elle prend la tête du cortège avec sa lanterne. — Plus 


LA VIEILLE FEMME FORGEANT LES CLOUS DE LA PASSION, 


FRAGMENT DU « PORTEMENT DE CROIX », MINIATURE DE JEAN FOUQUET 


(Musée Condé, Chantilly.) 


tard, quand Jésus a été condamné à mort, on dépèche chez le char- 
pentier pour qu'il prépare la croix, et chez le forgeron pour qu'il 
fasse les clous. Mais le forgeron est absent, et le messager serait 
dans un grand embarras, si la vieille Hédroit ne se trouvait la par 
hasard. Puisque le « fèvre » n’est pas dans sa boutique, qu'à cela ne 
tienne, c’est elle qui forgera les clous. Pour faire souffrir celui qu'elle 
déteste, que ne ferait-elle pas? Elle met donc le fer au feu, saisit le 
marteau et les tenailles et, d'un bras robuste, frappe sur l’enclume. 

Cette vivante incarnation du mal, ce personnage antithétique à 
la manière d’un héros de Victor Hugo, semble appartenir en propre 
à Jean Michel. Il en a pourtant trouvé l'idée première chez ses 
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prédécesseurs. Chez Mercadé, par exemple, la femme du forgeron 
fait les clous elle-même, parce que son mari a refusé de les forger*. 
Il est certain qu'avant Jean Michel des Mystères aujourd’hui perdus 
mettaient en scène la vieille Hédroit. Nous en trouverons la preuve 
dans les œuvres d'art. En effet, si nous étudions avec soin les mi- 
niatures que Jean Fouquet peignit pour Étienne Chevalier, nous y 
rencontrerons deux fois notre héroïne. Au moment de l'arrestation 
de Jésus au Jardin des Oliviers, c’est elle qui éclaire de sa lanterne 
le visage du Maître, afin que Judas ne puisse prendre pour lui un 
de ses disciples. — Une autre miniature nous montre, au-dessous 
du Portement de croix, un atelier de forgeron, où une femme est 
entrain de forger un clou sur l'enclume. Aucun interprète n’avait 
su expliquer cette scène, qui paraîtra maintenant fort claire. 

Comme les Heures d'Étienne Chevalier sont très antérieures à la 
Passion de Jean Michel, il devient évident que déjà du temps de 
Fouquet on jouait à Tours un Mystère où figurait la vieille. Mais 
nous pouvons remonter plus haut encore. Dans une miniature du 
Pèlerinage de Jésus-Christ, manuscrit enluminé en 1393, la vieille 
femme éclaire de sa lanterne la scène du Jardin des Oliviers?. Done, 
le personnage d’Hédroit figurait déjà dans des Passions de la fin du 
xiv° siècle. 

D'autre part, la vieille femme se montre encore en plein xvi° sié- 
cle, comme le prouve un émail de Limoges, de Jean III Pénicaud, au 
musée de Cluny’. C’est que le rôle de la mégére demeurait toujours 
populaire. En 1549, on fit une procession à Béthune, où l’on voyait 
« Ysaulde forgeant les clous Dieu » ‘. 

Il serait facile de signaler d’autres particularités non moins ty- 
piques. Chez Fouquet, par exemple, comme dans nos Mystères, on 
voit des charpentiers préparer la croix *. Les mêmes charpentiers se 
retrouvent dans le fameux tableau que Memling a consacré à la 
Passion’. 

Dans la scène de la Flagellation il était de tradition, au théâtre, de 
représenter un personnage liant des paquets de verges. Car les bour- 
reaux netardaient pas à en manquer. « Ça, des verges! » crie Orillart. 


1. Le « févre » et la « fèvresse » figurent aussi dans le Mystère de la Biblio- 
thèque Sainte-Geneviève. 

2.—B-N., ms. franc. 823, f° 226. 

3. N° 4589 : Le Baiser de Judas. 

4. Annales archéologiques, t. VIII, p. 270. 

5. Heures de Chantilly, au-dessous du Jugement de Pilate. 

6. A Turin. 
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« Combien?» demande Broyefort. « Deux paires;les miennesne valent 
plus rien’. » Dans la Passion de Jean Michel, c’est Malchus lui-même 
qui attache les gaules en bottes. Si l’on regarde attentivement les 
Flagellations des artistes contemporains, on verra assez souvent, 
assis ou age nouillé au premier plan, l'homme qui prépare les verges. 
Je le rencontre, chez nous, dans le vitrail de la Passion à Saint- 
Vincent de Rouen. Je le vois aussi plusieurs fois dans les gravures 
ou dessins d'Albert Dürer. 

Mais, sans insister davantage sur des détails, disons un mot de 
deuxscènes capitales de la Passion : le Portement de croix et la Cru- 


cifixion. 

Dans l’art du xm° siècle, le Portement de croix est réduit à sa 
plus simple expression, c’est-à-dire à quatre personnages : Jésus, 
Simon le Cyrénéen, et deux femmes, qui sont les filles de Jérusalem?. 

Au xv° siècle, au contraire, rien de plus pittoresque que la foule 
qui fait cortège à Jésus-Christ : cavaliers, trompettes, bourreaux, 
larrons, spectateurs. Or, rien de plus facile que de prouver que telle 
était, en effet, la mise en scène des Mystères. Dans Gréban, au 
moment du départ, Pilate ordonne à un soldat de sonner de la trom- 
pette, pour qu’à ce signal les cavaliers montent à cheval”. Un peu 
plus loin, des spectateurs nous signalent la présence des deux lar- 
rons‘. Dans Mercadé, le cortège est décrit avec toute la précision 
désirable : 


Or donc sonnez de la trompette 
Car il est grand temps de partir. 


Archers, issez premièrement 
Et vous qui portez ces bâtons, 
Menez après ces trois larrons, 
Nous irons après tout le pas 
Et si nous suivra Cayphas 
Avec les princes de la loi. 


D'autre part, dans les tableaux ou les miniatures du xv° siècle 
consacrés à la montée au Calvaire, il est rare qu’au premier plan un 
épisode ne retienne l'attention. Une des filles de Jérusalem, sainte 
Véronique, vient de s’agenouiller devant Jésus-Christ, courbé sous le 


1. Gréban, v. 22816 et suiv. 

2. La vieille formule se retrouve encore fort peu modifiée à la fin du 
xive siècle, dans les Heures du duc de Berry, B. N., ms. latin 18014, f° 86 vo. 

3. Même détail chez Mercadé et chez Jean Michel. 

4. Vers 23081. 
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poids de sa croix, et a essuyé la sueur de son visage. Or, la face du 
Sauveur s’imprime sur le suaire, et Véronique, pleine d’admiration, 
reste à genoux et contemple la merveille. Telle est la scène que nous 
montre Fouquet; telle est aussi, pour prendre un exemple à 
l'étranger, celle que nous présente le triptyque d’Oultremont au 
musée de Bruxelles’. 

La légende de la Véronique est fort ancienne, mais il est curieux 
de remarquer qu’elle n’apparait dans l’art qu’au xv° siècle. La raison 
en est toute simple. L’antique tradition n’est devenue célèbre que du 
jour où elle est entrée dans la trame des Mystères. On la trouvera 
dans toutes nos grandes Passions, chez Mercadé, Gréban, Jean Michel : 
elle forme le principal épisode de la montée au Calvaire. C’est pour- 
quoi on voit la légende, longtemps stérile, s'épanouir dans l’art à la 
fin du moyen âge. 

La Crucifixion revêt, dans le même temps, un caractère tout nou- 
veau. On sait avec quelle simplicité le xm siècle a figuré la mort de 
Jésus sur la croix. Les artistes d’alors ne se demandèrent jamais 
comment la scène avait dû se passer dans la réalité. Et, en effet, ce 
n’est pas un événement historique qu'ils avaient à représenter, mais 
un dogme. Il leur suffit de montrer, de chaque côté de Jésus cru- 
cifié, l'Église et la Synagogue, la Vierge et saint Jean, accompagnés 
parfois du porte-lance et du porte-éponge, — personnages dont la 
présence est destinée à rappeler que Jésus, en mourant, a substitué 
à la Loi ancienne la Loi nouvelle’. 

Dans le courant du xiv° siècle, ces hautes idées semblent devenir 
de moins en moins intelligibles aux artistes, et on voit alors une 
Crucifixion pittoresque remplacer la vieille Crucifixion symbolique. 

Vers 1360, la foule commenee à envahir le Calvaire : Juifs au 
bonnet pointu, Romains coiffés de l’armet de fer. Des piques et des 
étendards, naivement ornés de l’aigle à deux têtes du Saint-Empire, 
se dressent sur le ciel. Aux côtés de Jésus, les deux larrons se tordent 
sur le gibet. L’instant qui a été choisi est celui qui suit le coup de 
lance de Longin. La Vierge s’évanouit, soutenue par les Saintes 
Femmes, et un centurion, le bras levé, certifie que celui qui vient de 
mourir était vraiment le Fils de Dieu : une banderole qui s'envole 
de sa main porte ces mots: Vere filius Dei erat iste. 

C'est sous cet aspect que se présente la Crucifixion sur le parement 


. Heures d’Etienne Chevalier. 
. V. Gazette des Beaux-Arts, 1899, t. I, p. 269. 
. Voir L'Art religieux du xiue siècle en France, 1. IV, ch. x. 
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d’autel offert par Charles V à la cathédrale de Narbonne’. Telle est 
la formule nouvelle qu’adoptérent les miniaturistes et les peintres- 
verriers, et qui se conserva fidèlement jusqu’au xvi° siècle?. Il n’y a 
plus ici la moindre trace de symbolisme*; nous sommes en présence 
de la réalité. Or,ce désir de représenter un fait dans sa vérité histo- 
rique n’a pas dû venir d’abord aux artistes. Cette vérité, au con- 
traire, s'imposait comme une nécessilé aux organisateurs de repré- 
sentations théâtrales. Ce sont eux qui, les premiers, durent dresser les 
croix des larrons à côté de celle de Jésus-Christ. Ce sont eux qui 
durent faire paraître pour la première fois, sur le Calvaire, les Juifs, 
les Romains, les Saintes Femmes. Je serais même tout disposé à croire 
que la nouvelle formule artistique de la Crucifixion est antérieure 
aux Passions dialoguées. Il me semble qu’elle a dû naitre de ces 
tableaux vivants que nous voyons à la mode dès le commencement 
du xiv° siècle. Il n’est pas sur, en effet, qu'on ait joué la Passion en 
prose ou en vers avant Charles V, mais il est certain qu'on l’a mimée. 
Or, la Crucifixion du parement d’autel de Narbonne se présente jus- 
tement comme un tableau vivant. On y voit réuni pour l'effet des 
événements qui ne furent pas tout à fait simultanés. Les personnages 
semblent prolonger leur action pour donner aux spectateurs le temps 
de Jes contempler”. 

Vers la fin du xiv° siècle, c’est-à-dire au temps des Passions dialo- 
guées, la Crucifixion s'enrichit de détails nouveaux. On voit parfois 
au premier plan des soldats jouant aux dés la tunique de Jésus- 
Christ. Or, on sait quelle place tient cette scène pittoresque, où le 
diable fait sa partie, dans les Mystères qui nous restent. Il est 
vraisemblable qu’elle avait déjà tenté la verve des auteurs drama- 
tiques du xiv° siècle. 

Ainsi naquirent les grandes Crucifirions surchargées de person- 


1. Au musée du Louvre. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 9. La femme de 
Charies V, qui mourut en 1377, y est représentée. Il est donc probablement anté- 
rieur à celte date. 

2. Par exemple : vitrail de La Crucifixion à Dreux (xvi® siècle). 

3. Dansle parement d’autel de Charles V on aperçoit encore dans deux com- 
partiments l’Église et la Synagogue : c’est le dernier reste de l’ancienne tradition. 

4, La Passion fut mimée à Paris, en 1313, devant Philippe le Bel et le roi 
d'Angleterre. 

5. Ces tableaux vivants ont modifié Viconographie de la Passion dès les pre- 
mières années du xiv° siècle. A Rouen, au tympan du portail de la Calende, on 
remarque déjà une Crucifizion où les personnages commencent à abonder. Il en 
fut de même en Italie, comme le prouvent les tableaux de l’école siennoise. 

6. B. N., ms. latin 831 (missel parisien de la fin du x1v® siècle), f° 133 vo. 
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nages qu’affectionne l’art du xv° siècle. Dans les retables sculptés, 
les acteurs du drame, serrés, superposés, ont toutes les peines du 
monde à ne pas déborder du cadre. 

Il faut dire encore un mot de la Résurrection. A partir du 
xve siècle, elle se présente sous un aspect nouveau. Les soldats ne 
sont plus, comme autrefois, paisiblement endormis au pied du 
tombeau. Au moment où Jésus ressuscite, ils tombent à la renverse, 
comme si une puissance invisible les projetait violemment sur le 
sol. Souvent l'un d'eux, les cheveux hérissés, les yeux hagards, fait 
un geste de terreur. 

Une pareille scène n’est pas autre chose qu’une illustration des 
Mystères. Les poètes dramatiques, en effet, mirent en action le récit 
de saint Matthieu. A l'instant où l’ange vient enlever la pierre et où 
Jésus se lève du sépulcre, il se fait un grand tremblement de terre, 
et les « chevaliers » tombent sans connaissance *. 


V 


Mais il faut aller encore plus avant. Les artistes ne doivent pas 
seulement aux Mystères des agencements nouveaux qui renouvellent 
de fond en comble la vieille iconographie, — ils leur empruntent 
jusqu’au costume de leurs personnages. 

Quand on étudie les miniatures du xty® siècle, on est tout étonné 
de voir, vers 1380, le costume des anges se modifier soudain. Ils ne 
portent plus la longue robe blanche du xin’ siècle, cette belle tunique 
décente, qui n’est d'aucun pays, d'aucun temps, mais qui semble le 
vêtement même de la vie éternelle. Ils disparaissent maintenant 
sous de lourdes chapes aux couleurs éclatantes, que ferme une 
agrafe d'orfèvrerie. Un mince cercle d’or serre parfois leurs cheveux 
blonds. On dirait de jeunes acolytes servant une messe sans fin. Qui 
ne connait les anges musiciens de van Eyck, ces cleres adolescents 
qui donnent un concert dans le ciel*? Tels apparaissent déjà les 
anges, cinquante ans avant le retable de Gand, dans les manuscrits 
du duc de Berry’. Cest que tels ils apparaissaient dans les Mystères 
dès la fin du xiv° siècle. — J’en puis donner une preuve, sinon pour 
le xrv° siècle, au moins pour le xv°. Dans les Heures d'Étienne 


1. Mercadé donne cette indication : « Les chevaliers chéèrent comme morts 
quand ils sentirent la terre trembler et qu’ils virent grand lumière. » 

2. Volets du retable de Saint-Bavon, aujourd’hui au musée de Berlin. 

3. B. N., ms. latin 886 (vers 1380 peut-être), f° 408. 
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Chevalier, Fouquet a eu, on le sait, l’heureuse idée de représenter 
un théâtre’. Le-martyre de sainte Apolline, tel qu'il l’a conçu, est 
un Mystère qui se joue devant nous. On se croirait à Tours, un jour 
de fête. Les échafauds sont dressés qui portent le ciel, la terre et 
l'enfer. Spectateurs, musiciens, diables, tyran, bouffon, chacun est 
à son poste. Pendant que les bourreaux torlurent sainte Apolline, 
les anges, assis dans le paradis, regardent de loin. Ces anges sont, 
il est vrai, fort petits, mais il en est un que l’on distingue parfaite- 
ment. Or, il a Justement un costume d’enfant de chœur. 

On peut donc tenir pour certain que tel était, au xv° siècle, le 
costume des anges dans les Mystères. Ce qui est vrai du xv° siècle 
doit l'être, à plus forte raison, du xiv°. Car ce vêtement ecclésias- 
tique doit dater d’un temps où les représentations dramatiques 
restaient encore un peu l'affaire du clergé. L’évéque, les chanoines, 
pour donner plus de magnificence à la fête, prêtaient sans doute 
volontiers quelques beaux ornements du trésor, une chape, un fer- 
moir orné de pierreries. C’est ainsi qu'a dû naître l’idée naïve de 
costumer les anges en acolytes. 

Rien ne devait sembler assez beau quand il s'agissait de Dieu 
lui-même. Comment un pauvre acteur donnerait-il l’idée de la puis- 
sance infinie? I] n'y avait qu’un moyen de lui prêter quelque 
majesté, c'était d’accumuler sur sa tête les emblèmes de la souve- 
raineté humaine : couronnes à un, à deux, à trois étages. Il apparais- 
sait donc assis sur les tréteaux du Paradis, tantôt avec la couronne 
fermée des empereurs, tantôt avec la tiare des papes. La tiare devait 
être encore plus fréquente que la couronne, car, dès la fin du 
règne de Charles V, nous voyons les artistes représenter Dieu de 
préférence sous la figure d’un pape”. Jusque-là l’image de Dieu 
gardait la simplicité du xru° siècle. Assis sur un siège sans dossier, 
tête nue, vêtu d'une simple tunique, il bénissait de la main droite’. 
On se sentait en présence d’un type idéal qui ne devait rien à la 
réalité. — Tout change vers la fin du xiv° siècle, quand les peintres 
se mettent à rendre ce qu’ils ont sous les yeux. Ainsi est né le 
Dieu-pape ou le Dieu-empereur du xv° siècle, grave figure, dont van 

4. C’est là, pour le dire en passant, une preuve nouvelle de la place que tenait 
le théâtre dans l'imagination des artistes du xv° siècle. 

2. On voit Dieu avec la triple tiare dans une Cité de Dieu enluminée pour 
Charles V, de 1371 à 1375 : B. N., ms. franc. 22913, f° 408 v°; c’est l'exemple le 


plus ancien. 
3. Ilse présente ainsi dans tous les missels (en face de la Crucifixion), jusqu'aux 


environs de 1380. 


ie) 
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Eyck a donné le plus parfait modèle. Son Dieu, éblouissant d'orfè- 
vreries, porte à la fois la tiare à bandelettes des papes, et le sceptre 
de cristal et d’or des empereurs”. 

D'autres. particularités de costume s'expliquent également par 
les usages du théâtre. 

Rien n’est plus surprenant, pour qui étudie les vitraux de la fin 
du xv° siècle et ceux du xvi’, que de voir Jésus-Christ, pendant sa vie 
terrestre, toujours vêtu d’une tunique violette et, après sa résurrec- 
tion, toujours drapé dans un manteau du rouge le plus éclatant. Il 
en est ainsi d'un bout de la France à l’autre. La surprise augmente 
quand, en feuilletant les manuscrits illustrés, on surprend chez 
les miniaturistes les mêmes habitudes. Comment expliquer un tel 
accord? On ne peut pas, comme en plein moyen âge, parler de for- 
mules hiératiques imposées par un clergé. Il reste à invoquer les 
traditions des Mystères, qui se jouaient dans toutes les villes avec 
mêmes costumes et mêmes décors. Il y a à la Bibliothèque Natio- 
nale un précieux manuscrit qui contient le texte d’un Mystère joué 
au xvi siècle à Valenciennes’. Ce manuscrit a été illustré par le 
peintre Hubert Caillaux, qui, comme nous l’avons dit plus haut, 
avait brossé les décors et surveillé la mise en scène du drame. Les 
épisodes de la vie de Jésus-Christ qui décorent le livre comportent 
assurément quelque fantaisie ; ils doivent cependant, plus d’une fois, 
donner une idée assez exacte de la représentation. Or, il est très 
remarquable que dans les miniatures de Caillaux Jésus porte la 
robe violette pendant sa vie et le manteau rouge après sa résurrec- 
tion. 

C'est de la même façon que j’explique plusieurs traditions ana- 
logues qui, autrement, demeureraient des énigmes. Il n’est personne 
qui n'ait remarqué qu’à partir du xv° siècle la Vierge a toujours de 
beaux cheveux blonds étalés sur un manteau bleu. Nos miniatures, 
nos verrières, en offrent mille exemples. Le bleu limpide du cos- 
tume et l’or des cheveux font, dans les vitraux, une harmonie char- 
mante. Ces couleurs célestes conviennent à la jeunesse de la Vierge. 
Mais, lorsque arrivent les années et les épreuves, son costume 
change. Le bleu de son manteau semble presque noir. Ses cheveux 
disparaissent sous une coiffe de béguine qu’un pan du manteau 
recouvre. Debout au pied de la croix, elle ressemble à une veuve 
ou à une religieuse. Un pareil costume est un chef-d'œuvre de 


1. Volet du retable de Saint-Bavon; au musée de Berlin. 
2. Ms. franc. 12536. 
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convenance. Il a été trouvé le jour où il fallut montrer la Vierge 
vivante et agisSante devant des spectateurs. 

Beaucoup de petites singularités s'expliquent de même. Les 
costumes extraordinaires dont les artistes du xv° siècle revêtent les 
Prophètes sont des costumes de théâtre. Jérémie, Ezéchiel, qui, au 
xiv® siècle, ne portent encore qu’une simple tunique et le petit 
bonnet des Juifs', sont maintenant coiffés de hauts chapeaux aux 
bords retroussés d'où pendent des chaînes de perles. Ils ont de 
riches fourrures, des ceintures d’orfèvrerie, des bourses à glands. 
Un si bizarre accoutrement, qui échappe en partie aux lois de la 
mode, n'a pu être imaginé que pour un défilé solennel, pour une 
« montre ». On y sent le désir d’étonner l'imagination et de la dé- 
payser. Ces vieillards magnifiques devaient éveiller l’idée d’une 
mystérieuse antiquité. 

C'est sous cet aspect que les Prophètes apparaissent dans nos 
manuscrits” et, bientôt, au Puits de Moïse, à Dijon. Au commence- 
ment du xvi° siècle, ils étalent, aux vitraux d’Auch, une magnifi- 
cence royale, qui fait penser au luxe presque fabuleux du fameux 
Mystère de Bourges. En Italie, les Prophètes se présentaient sous le 
même aspect, comme en témoignent les fresques du Pérugin au 
Cambio de Pérouse et les gravures de Baccio Baldini. Aussi la 
sublime simplicité des draperies où s’enveloppent les Prophètes de 
Michel-Ange à la chapelle Sixtine étonnait-elle le pape. Il y ett 
voulu un peu d’or. On sait que Michel-Ange lui répondit : « Saint 
Père, c’élaient des hommes simples, et qui faisaient peu de cas des 
biens de ce monde. » 

D’autres costumes ont la même origine. Au xv° siècle, dans les 
scènes de la Passion, les soldats romains portent l’armure de la fin 
du moyen âge. L'art suit les progrès du costume militaire, et, dans 
les retables du xvr° siècle, on voit, au pied de la croix, des soudards 
empanachés, pareils aux Suisses de Marignan. Les Mystères don- 
naient aux artistes l'exemple de ces anachronismes. Dans le Mystère 
d'Arras, le Romain Diagonus annonce qu'il va endosser « son lacis 
et prendre sa brigandine ». « Il ne me faut que ma hunette (cha- 
peau de fer) », dit un autre. — Mais rien n’est plus curieux que de 
voir saint Michel lui-même revêtir l’armure militaire du temps. L’ar- 
change, qui, au xiv° siècle, dans un vitrail d'Évreux?, s'appuie sur un 

1. Fresque d’une des coupoles de la cathédrale de Cahors (xiv° siècle). 

2. B.N., ms. franc. 15394, fo 312 vo, fo 333, fo 404 vo (fin du xrv® siècle). 

3. Vitrail du chœur. 
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bouclier, mais porte encore la longue robe du xm, se montre tout 
d’un coup, dans un missel du duc de Berry (vers 1380 ou 1390) en 
costume de chevalier’; au xv° siécle, on ne représente guére autre- 
ment le bon champion de la France contre l'Angleterre. Il dut 
apparaître à Jeanne d’Arc avec l’armure de plate et le casque à 
visière qui se portaient aux environs de 1430. L’archange guerrier 
est désormais vêtu en soldat. Lui aussi, d’ailleurs, suivra la mode, 
et, dans les Heures d'Anne de Bretagne, il portera une armure d’or 
 damasquinée assez semblable aux armures des guerres d'Italie”. — 
C’est certainement dans les Mystères qu'on vit pour la première fois 
l'archange chevalier revêtu d’une cuirasse. Les poètes dramatiques, 
en effet, qui prennent les choses de haut, commencent souvent le 
drame de la Rédemption par la lutte des bons et des mauvais anges. 
Saint Michel est, dans la bataille, le champion de Dieu, et c’est lui 
qui précipite Satan en enfer*. Il est probable que l’archange, pour 
ce duel, fut transformé en soldat. Nous avons d’ailleurs, la preuve 
que saint Michel apparaissait au théâtre en chevalier. La miniature 
de Fouquet qui représente les tréteaux d'un Mystère nous laisse 
deviner, sur les gradins du Paradis, un ange qui porte l’armure et 
qui ne peut être que saint Michel. 

Donnons encore un exemple curieux de l'influence du théâtre. 
On voit, dans les scènes qui suivent la Passion, deux personnages 
dont l'aspect est très digne de remarque : c'est Nicodème et 
Joseph d’Arimathie. Vétus tous les deux de belles et bonnes étoffes, 
ils sont l'incarnation de la riche bourgeoisie du xv° siècle. Mais, 
tandis que l’un porté une longue barbe, l’autre est soigneusement 
rasé; et il n’est pas seulement glabre, il est presque toujours, en 
même temps, chauve. Si l'on veut se donner la peine d'étudier avec 
attention les Descentes de croix et les Mises au tombeau des vieux 
maitres flamands ou allemands, on aura l’étonnement d’y observer 
sans cesse cette particularité. On la rencontrera chez Rogier van der 
Weyden au commencement du xv° siècle, et on l’observera encore 


1. B. N., ms. latin 8886, fo 451. Cependant pendant plusieurs années encore la 
vieille tradition persiste; ex. : B. N., ms. franc. 404 (Légende dorée de 1404), 
f° 316 : saint Michel combat avec une robe d'ange; Arsenal, 622 (Missel de Paris 
de 1426), f° 297 vo : saint Michel a encore une robe d’ange, mais c’est le dernier 
exemple; à partir de 1440, saint Michel est toujours en chevalier : Arsenal, 621 
(Missel enluminé entre 1439 et 1447), fo 436. 

2. L’armure du saint Michel de Bourdichon a cependant quelque chose d’irréel. 
On sent que c’est une armure de théâtre. 

3. Gréban. 
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chez Heemskerke et van Orley au milieu du xvi'. Les sculpteurs 
sont aussi fidèles que les peintres à cette pratique, comme le prou- 
vent les retables sculptés, originaires d'Anvers. 

Chose curieuse : les artistes français, qui ont connu aussi cette 
tradition, la respectent peu. Dans nos Saints Sépulcres, on voit presque 
toujours deux vieillards à longue barbe. Néanmoins il y a des excep- 
tions célèbres. Le Saint Sépulcre de Solesmes nous montre, comme 
chacun sait, un Nicodéme barbu, et un Joseph d’Arimathie rasé. Il en 
est de même dans un vitrail d’Evreux du xv° siècle consacré à la 
Descente de croix”. Ici l’un des deux hommes est à la fois chauve et 
imberbe. 

Qu'en conclure? Sinon, qu'au xv° siècle, dans les Mystères, les 
acteurs chargés de représenter Nicodème et Joseph d’Arimathie obser- 
vaient une tradition. Cette tradition n’a jamais varié en Flandre et 
en Allemagne. En France, les acteurs ont dû user d’une liberté plus 
grande, qui se retrouve dans l’art. 

EMILE MALE 


(La suite prochainement.) 


1. Voici quelques exemples qu’il serait facile de multiplier : Rogier van der 
Weyden, Descente de croix, à Madrid; « maitre de Flémalle », Descente de croix, à 
Liverpool; van der Meire, Mise au tombeau, à Anvers; Petrus Christus, Déposition 
de croix, à Bruxelles; École de Rogier van der Weyden, Descente de croix, à La 
Haye; Mabuse, Mise au tombeau, dessin de l’Albertina à Vienne; Quinten Massys, 
Mise au tombeau, à Anvers; « maître de la Vie de Marie », Déposition de croix, 
au musée de Cologne ; Schiihlein, Mise au tombeau, aile du retable de Tiefenbronn; 
école de Schongauer, Mise au tombeau, au musée de Colmar; Holbein le vieux, 
Mise au tombeau, à Donaueschingen; Adam Krafft, Mise au tombeau, à Nuremberg; 
Israel van Mecheln, Descente de croix, gravure; Ursus Graf, Mise au tombeau, 
gravure; Walter von Assen, Mise au tombeau, gravure. 

2. Vitrail de la chapelle de la Vierge, xv° s. Citons aussi le tableau du Louvre 
(salle des Primitifs francais). 


L’ EXPOSITION 
DE L’ART FRANCAIS DU XVIII® SIÈCLE 


A BRUXELLES 


L’exposition d’art francais 
du xvi’ siecle, ence moment 
ouverte à Bruxelles, a tout 
d’abord conquis la faveur du 
public. 

Organisée sous d’illustres 
patronages, au profit de la 
Société francaise de bienfai- 
sance, elle a, une fois encore, 
mis en relief des sympathies, 
anciennes déjà, mais chaque 
jour fortifiées. 

Si la Belgique, avec la 
majeure partie de l’Europe, 
du reste, est tributaire de la 
France pour les choses rele- 
vant du goût, elle est, pourrait-on dire, devenue sa succursale 
dans ce domaine. Nous citerions, pour les avoir personnellement 
connus, les quelques hommes dont l'initiative ouvrit aux ameuble- 


ments parisiens les demeures belges. La chose ne date pas d'hier; 
elle n’est pas si lointaine, pourtant, qu’on ne s’en puisse souvenir, 
à défaut des articles qui la constatent. 

Les artistes belges, ceux qui, outre Alfred Stevens, Gustave de 
Jonghe et Charles Baugniet formèrent, avec Toulmouche, Gaume et 
quelques autres, le groupe de la « modernité » dont Baudelaire fut 
le parrain, avaient été, peut-être, les promoteurs du mouvement. 
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« Leur science des modes, ferrée à glace, disait Jean Rousseau', 
s'étend jusqu'aux meubles et aux brimborions en vogue. Ils savent 
l'heure où le froid Louis XVI, protégé par une impératrice, a recom- 
mencé à régner... » C'était écrit en 1868. A ce moment-là le style 
Louis XVI régnait sans partage en Belgique comme en France. Il 
créa, dans le domaine de l'architecture, des choses excellentes. 
A chaque pas, en quelque sorte, dans les rues de Bruxelles datant 
de l’époque susdite, on peut voir des façades, conçues dans le style 
du xvin® siècle, alterner avantageusement avec de plus récentes, 
élevées dans ce style hybride qu'on a baptisé « modern style ». 

La Flandre, notons-le bien, avait eu son Louis XV et son 
Louis XVI à elle; le meuble liégeois, la céramique tournaisienne, 
Vorfévrerie gantoise, ont mérité l’attention des collectionneurs. 
D’accent plus robuste, de combinaisons moins ingénieuses que les 
créalions françaises, on ne peut dire, cependant, que ces productions 
soient dénuées d’attrait. 

Des lucarnes, des portes, des écoinçons, dans le style Louis XV, 
abondent dans certaines villes de ce pays. Le palais d'Anvers est 
un des beaux spécimens du style conservés en Belgique. A Bruges 
même, oui, à Bruges, il y a des maisons Louis XVI de très gra- 
cieuse physionomie. Et, assurément, dans cet ordre, le grand esca- 
lier et la rotonde du musée de Bruxelles, résidence, à l’origine, 
du duc Charles de Lorraine, ne sont pas des morceaux à dédaigner. 
Seulement, ce Louis XV et ce Louis XVI-là, constituent ce qu'on 
pourrait appeler un art de traduction. La Belgique, à ce moment, 
relevait de l'Autriche. C’est à Vienne qu’elle allait prendre le mot 
d'ordre. Ce qui n'empêche que, tout Autrichienne qu’elle fût, Marie- 
Christine, sous le pinceau de Roslin, diffère peu, en matière d’élé- 
gance, de sa sœur Marie-Antoinette. 

Mais c'est en pleine France que nous transporte l'exposition du 
xvin siècle. On se demande si les salons du premier hôtel Somzée, 
dans la rue Royale, où elle rassemble ses précieux éléments, ne 
bénéficient pas du privilège d’exterritorialité. Non que des Belges 
n'aient tenu à y concourir. De hautes maisons, celle d’Arenberg en 
téte, se sont ouvertes à ses organisateurs. C’est de France, pourtant, 
quest venue la somme principale des richesses. Sa variété, que 
rehausse un arrangement heureux — chose, du reste, naturelle, 
M. Cardon y ayant présidé, — aboutit à faire un milieu d'agrément 
exceptionnel. | 


1. Compte rendu du salon de Gand (Écho du Parlement, Bruxelles, 21 janvier 
1868). 
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Tout y attire, tout v est mis a sa juste place, et, n’étaient les car- 
tels, d’ailleurs discrets, venant dissiper lV illusion, l’on croirait, pour 
un peu, arpenter les salons de quelque richissime particulier. 

Combien plus beau de songer que ce précieux ensemble est né 
dun effort collectif, qu’en fait, les volontés se sont unies, actionnées 
par ce puissant moteur : la bienfaisance. 

Le patriotisme aussi, à n’en pouvoir douter, y revendique sa 
part. IL était de l'honneur d’une nation comme la France de ne 
point compromettre son prestige par la bénévole accumulation 
d'objets dont, seul, un but charitable eût pu faire tolérer Vinsuffi- 
sance. De là, un choix rigoureux d’éléments. 

Encore que l'exposition n'ait rien d’officiel, une part notable de 
son éclat revient aux belles tentures prêtées par le Garde-meuble 
de France. Par le style, non moins que par la gamme des tons, ces 
morceaux de |’ Histoire d'Esther et de la Conquête de la Toison d'or 
viennent à souhait corser l’ensemble de toutes les jolies choses : 
tableaux, sculptures, meubles et bibelots, semés dans les salons. 

L'exposition est, avant tout, mondaine. Pas plus qu’au visiteur 
occasionnel, il n’incombe au critique de se mettre en frais d’érudi- 
tion. Ils ont d’ailleurs, pour les avertir l’un et l’autre, une couple de 
pièces, meublées dans un style impeccable par les maisons Poirier 
et Rémon; P. Sormanni et H. Vian, dont les meubles, les bronzes 
et le reste se soutiennent merveilleusement à côté des vrais. 

Il va de soi que, tous, nous sommes en état de les différencier. 
De mémoire d'homme on n’a tant parlé en Belgique de « bonheurs 
du jour », de « chiffonniers », de « vernis Martin », tant fait 
résonner les noms de Nattier, de Clodion, — que sais-je? 

De grandeur moyenne, partant de transport facile, les gracieux 
objets rassemblés par les organisateurs ont, du reste, amplement de 
quoi retenir le visiteur. On ne se borne pas à visiter l'exposition; on 
y retourne, indice le plus sérieux de son succès. 

Une part considérable a été faite au portrait dans la section de 
la peinture. A huile, au pastel, à la gouache, en miniature, voire 
en tapisserie, il se présente sous toutes ces formes avec un égal 
attrait. Était-on mieux, en ce temps-là, que du nôtre? Rien ne le 
prouve. Mais, certes, on excellait à mettre en relief ses avantages, à 
dissimuler ses côtés les moins heureux. La richesse et le bon goût 
du costume aidant, le xvin siècle nous apparaît sous sa forme la 
plus séductrice. 

Ceci s'applique surtout aux femmes. Les portraits masculins, 
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signés Largilliére, Rob, Tournières, envoyés par le comte Jean de 
Castellane (Gentilhomme en rouge); par M. Sedelmeyer, par M. Boin- 
Taburet, n’ont absolument rien de frivole. Le groupe de M. de 


PORTRAIT DE M. DE LA MAISONFORT ET DE SON FILS, PAR TOURNIÈRES 


(Collection du général marquis de Colbert.) 


la Maisonfort et son jeune fils, exposé par le marquis de Colbert, 
signé Tournières, est dans les meilleures traditions du portrait; on 
peut en dire autant du groupe de la duchesse de Chaulnes et son 
fils, appartenant à M°° Besnard. 

Rigaud n’est pas absent du catalogue. Sa part à l'exposition est 


XXXI. — 3° PÉRIODE, 39 
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modeste. Un bon portrait du maréchal de Belle-Isle, à MM. Le Roy 
frères, est le morceau le plus sérieux de son contingent. M. Henri 
Rochefort a envoyé un petit portrait, à mi-jambes, du prince de Conti, 
gravé, pensons-nous, par l’un des Drevet, et un de Louis XV jeune, 
en pied, dont il existe une autre planche par Larmessin. Le peintre 
y est désigné comme Carle Vanloo. 

Au surplus, nous avons, à deux pas, un portrait de grandeur 
naturelle du même prince, dans la même attitude, exposé, par 
M. Sedelmeyer, sous le nom de Vanloo. 

Un des portraits les meilleurs du petit salon appartient au 
baron Lazzaroni, possesseur, en outre, du portrait que nous repro- 
duisons en tête de page. La première de ces deux œuvres est de 
Drouais père. Elle représente, de grandeur naturelle, une jeune 
femme, vêtue d’une pèlerine blanche bordée de zibeline. Le gracieux 
modèle fixe sur le spectateur un ceil aimable et quelque peu scruta- 
teur. De Drouais fils, M. le baron Lambert et la Ville de Bruxelles 
exposent d'intéressants morceaux. Un portrait de Mie de Noailles, 
en robe rose, appartenant au Musée communal, provient de l’an- 
cienne galerie Wilson. 

Une curieuse effigie en buste de Louis XVI, vu de face, est 
attribuée à Duplessis. Elle appartient à M. Sedelmeyer. A en juger 
par son aimable sourire, le roi n’envisageait point comme prochaine 
la commotion qui devait mettre si brusquement fin à son règne. 

Un portrait de femme, point jeune, mais de haute distinction 
et d’un charme pénétrant, est signé Perronneau et daté de 1768. IL 
appartient à M. Paul Sohége. Nous n'avons pu voir s’il s’agit ici 
d'un pastel; la tonalité en a la douceur. On peut en dire autant du 
portrait en buste de Joseph IT, exécuté en tapisserie, exposé par 
M. Doistau. 

Au même collectionneur une tête excellente de Crispin, de 
grandeur demi-nature, par Watteau, dit le catalogue. L'attribution 
a, pour la soutenir, des qualités de peinture remarquables et, spé- 
cialement, une fermeté de touche où se révèle un maître. 

Distingué à tous égards est le Concert grotesque, à M. Petel, 
exposé sous le nom de Watteau. L'animation de la petite scène, où 
les acteurs appartiennent indistinctement au monde animal; le 
charme du coloris, la grande adresse du coup de brosse, sont d’ac- 
cord avec ce que l’on disait naguère de Watteau comme décorateur, 
Car il s’agit, nécessairement, d’un morceau décoratif, conçu dans 
l'esprit des spécimens de Chantilly, de l'hôtel de Rohan — l'Impri- 
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merie Nationale, — ete. Ces diverses peintures ayant pour auteur 
Christophe Huet, c’est au mème artiste, sans doute, qu'il faut songer, 
en la présente circonstance, à moins que, peut-être, il ne s'agisse de 


CI. Gillot. 


Le contingent de Watteau se grossit d’une Assemblée galante, à 


PORTRAIT D’UNE JEUNE FEMME, PAR DROUAIS PERE 


(Collection de M. le baron Lazzaroni.) 


M. Agénor Doucet; d'une Noce 2 villageoise, à M. A. Avertissons le 
lecteur qu'il ne s’agit point du tableau de la galerie d’Arenberg, 
plus savoureux et de touche plus subtile, encore que des connaisseurs 
le rangent parmi les Watteau de qualité secondaire. 

La peinture de l’exposition aurait, selon le catalogue, appartenu 
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à M. de Julienne, puis à Frédéric II et à la margrave de Bayreuth. 
Larmessin en a fait une gravure, exposée par M. Cardon. Celle-ci 
nous semble avoir pour prototype la peinture du musée John Sloane, 
à Londres. 

Lancret a, pour le représenter, une peinture intéressante et de 
valeur artistique sérieuse, appartenant à la comtesse de Pourtalès. 
La maréchale de Luxembourg est à la pêche. Au bord d’un étang, 
où elle a jeté sa ligne, sont rassemblés divers personnages, dont une 
fillette, en robe de salin bleu, prête à recueillir le poisson. Un beau 
paysage complète, par sa riche tonalité, l’effet de ce morceau excel- 
lent. 

Sur fond d’or, de coloration puissante, la Bonne aventure, conçue 
en des dimensions inusitées, a nécessairement servi de trumeau. 
Cette jolie peinture donnée à Lancret également, appartient à une 
collection bruxelloise, celle de Me Goldschmidt. 

Mentionnons, enfin, parmi les œuvres du même peintre, Arlequin 
galant, envoi de M. Thiébault-Sisson. 

Extrèmement jolis, la Mariée de village, et son pendant, la Nau- 
machie de Monceau, exposés par le baron Gustave de Rothschild. 
Rarement rencontrés, comme peintres, Debucourt et N. Lavreince, 
auteurs de ces productions délicates, se présentent rarement, aussi, 
en pareille qualité. 

Des sept toiles de Boucher, aucune ne justifie le mot fameux de 
David : « N'est pas Boucher qui veut! » Il en est de signées, pourtant. 
L’aimable jeune dame aux formes opulentes intitulée Le Réveil, 
exposée par M™ Bernard, est datée de 1755. 

Les Chardin, sans appartenir au choix supérieur des œuvres de 
ce délicieux artiste, sont néanmoins très dignes de l'attention du 
curieux. Cest, à coup sûr, un morceau distingué, que la Ménagère 
exposée par M. Doistau. La main du maitre se révèle également 
dans un portrait de jeune femme — la seconde femme du peintre, 
— appartenant à M. Thiébault-Sisson et avec autorité dans les en- 
seignes de la parfumerie Pinaud, où, pittoresquement, s’entassent 
les appareils distillatoires. 

Une jolie Étude de nu, de Greuze, à M. Thiébault-Sisson, est 
chose à retenir. Remarquable par ses qualités de peinture, le mor- 
ceau ne l'est guère moins par le sujet. C’est le modèle du temps, en 
grand déshabillé, posant pour quelque Madeleine. Au contingent de 
Greuze appartient, en outre, un portrait de Pigalle, à la princesse de 
Lucinge-Faucigny. 
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Fort heureusement pour nous, et pour lui, l’art du xvm® siècle 
n'est pas inséparable de l’afféterie qui, aux yeux de bien des gens, est 
sa marque essentielle. On ne considère pas sans surprise la retenue, 
la correction des aimables femmes peintres qui, avec M"° Vigée-Le- 
brun, illustrent cette période. Parmi les plus charmantes mérite de 
compter Mie Gérard, de Grasse, élève et belle-sœur de Fragonard. Elle 
fut parmi les cent trente femmes artistes qui, le 7 septembre 1789, 


LA BARONNE DE FRANCK, LA VICOMTESSE DE BUSSIÈRE, 


LA BARONNE DE FAVIERS ET M DE BALTHASAR, DESSIN PAR GUÉRIN 


(Collection de M. le baron de Berckheim). 


firent hommage de leurs joyaux à l’Assemblée nationale, en don 
patriotique. Joli sujet pour Boilly. 

Le Bonheur du ménage, à M.Gouttenoire de Toury, parut au Salon 
de 1817. La minutie des détails, d’ailleurs caractéristique des 
œuvres de l’auteur, n’est pas le seul mérite de sa jolie scène de fa- 
mille. Le père et la mère se partagent les caresses de leur enfant. 
Si l’on tient compte des tourterelles apportées par la jeune bonne, 
du clavecin auquel s'appuie l'époux, l'harmonie règne visiblement 
dans cet idéal ménage. 

A la même époque appartient le portraitiste Guérin, dont le 
baron de Berckheim expose les profils accolés de quatre dames 
alsaciennes : la baronne de Franck, la vicomtesse de Bussière, la 
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baronne de Faviers et Mie de Balthazar. Luttant de précision avec 
le « physionotrace », le crayon de I’habile artiste s'applique à caracté- 
riser les modèles, et y réussit amplement. Si tout le monde connaît la 
série des profils des hommes de la Révolution gravés, d’après Guérin, 
par Fiessinger, il est rare de rencontrer les dessins mêmes du 
maître. Indépendamment du spécimen précieux de son talent, exposé 
par le baron de Berckheim, nous rencontrons de lui une superbe 
miniature au duc d’Arenberg. C’est le portrait en pied de la princesse 
de Schwarzenberg, d’une dame avec ses deux enfants. 

Les miniatures, sans être très nombreuses à l’exposition, comptent 
plusieurs spécimens remarquables, tirés, notamment, des collections 
de Mr: de Polès et de M. Rueff. C'est, entre tous, un morceau de qua- 
lité exceptionnelle que le portrait en pied d’une dame de la Cour sous 
Louis XVI, attribué à Hall. Du même artiste serait le médaillon, 
excellent aussi, de Madame Adélaïde, appartenant à M. Rueff. 

Avec J.-M. Vien et Vincent, nous touchons au xix° siècle. Du 
premier, un portrait de dame, appartenant à M. Bloche; du second, 
un portrait d'enfant, signé et daté 1778 (à Mm Halot), méritent 
d'être notés. Il y a aussi un portrait de Saint-Aubin par lui-même, 
appartenant à M. Fernandez Patto. 

Des terres cuites, objets de vitrine, des bibelots de tout genre, en 
toute matière : or, argent, jade, sardonyx, agate; des pièces d’orfè- 
vrerie, des meubles, des bronzes d'art, des tapisseries, mettent en 
relief les noms de leurs possesseurs, MM. Groult, H. Rochefort, 
Bern. Franck, Ruelf, Arth. Bloche, Victor Klotz, Helft, Cardon; 
Ms Denormandie, de Polès, Agénor Doucet, Van Meegen, etc. 

Tout particulièrement digne de mention est la pendule en bronze 
exposée par M. Boin-Taburet. Deux nymphes, d’un geste gracieux, 
soutiennent, de leurs bras étendus, un vase dont le mouvement 
giratoire présente successivement les heures. 

Bien d’autres choses devraient être citées. Il aura suffi de nos 
sommaires mentions pour montrer l'élan, les dévoués efforts, pour 
le bien de quelques-uns et l'agrément de tous, auxquels est due la 
plus attrayante des réunions d’art vues depuis longtemps en Bel- 
gique. 
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baronne de Faviers et Mie de Balthazar. Luttant . précision avec 
le « physionotrave », le crayon de l'habile artiste s'applique à caracté- _ 
riser les modeles, et y réussit amplement. Si tout le monde connaît la 
série des profils des hommes de la Révolution gravés, d’après Guérin, 
pur Fiessinger, il est rare de rencontrer les dessins mêmes du 
maître, Indépendamment du spécimen précieux de son talent, exposé 
par le baron de Berckheim, nous rencontrons de lui une superbe a 
miniature au duc d’ Arenberg. C’est le portrait en pied de la princesse 
de Schwarzenberg, d’une dame avec ses deux enfants. Co 
Les miniatures, sans être très nombreuses à I’ exposition, comptent — 
plusieurs spécimens remarquables, tirés, notamment, des collections 
de M: de Polès et de M. Rueff. C’est, entre tous, un morceau de qua- 
lité exceptionnelle que le portrait en pied d’une dame de la Cour sous 
Louis XVI, attribué à Hall. Du même artiste serait le médaillon, 
excellent aussi, de Madame Adélaïde, appartenant à M. Rueff. 
Avec J.-M. Vien et Vincent, nous touchons au xrx* siècle: Du … 
nromier, mn portrait de dame, appartenant à M. Bloche: du second, 
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MAITRE FRANCKE 


Au xvi siècle on 
découvrait des terres; 
aujourd'hui on dé- 
couvre des hommes. 

Notre époque est 
profondément curieu- 
se de savoir, mais ce 
n'est pas en érudite 
seulement, car elle est 
avide de beauté. Nous 
recherchons, comme 
aucun age ne l’a ja- 
mais fait, ce que les 
hiers ont laissé d’eux- 
mêmes, nous faisons 
passionnément  l’in- 
ventaire des richesses 
du monde. À mesure 
que les années nou- 
velles chargent l’hu- 
manité d'œuvres et 


d'événements nouveaux, de plus en plus nous nous préoccupons de 
connaître ce que furent les mystérieux autrefois : il semble que 
nous voulions agrandir l’histoire par ses deux bouts, prolonger la 


vie de ses deux côtés. 


D'ailleurs ce ne sont pas, heureusement, des siècles hiérogly- 
phiques ou védiques qui seuls nous attirent. Nous avons surtout 
le sentiment du terroir, et, ignorants de trop de choses de chez nous, 
nous sommes désireux d’abord de surprendre ce qui s’y faisait il y 
a quelques générations à peine. Voici deux ans, Bruges évoquait 
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son xv° siècle. Bien qu'il n’y eût en elle l'apparition d’aucun élé- 
ment proprement inconnu, l'exposition de la cité flamande fut une 
révélation; et, par le rapprochement, par la cohésion d'œuvres dis- 
séminées en divers lieux — et disséminées aussi dans nos esprits, 
— elle devint un extraordinaire enseignement. Ce printemps-ci, 
la France va évoquer le sien. L'on s'était étonné à Bruges, 
avec une sévérité excessive, mais non sans justice, de notre indiffé- 
rence française pour notre art primitif français: par un brusque 
effort, nous allons pouvoir montrer dans peu de jours quels artistes 
admirables furent, de Douai jusqu’en Avignon, nos « quatorze-cen- 
tistes » à nous, et il surgira là une floraison inattendue, qui sera 
pour quelques-uns comme la découverte d’un monde. 

Les Allemands aussi eurent au xv° siècle une très belle floraison 
dart; et leur peinture, — je parle de la peinture des tableaux, car 
la miniature reste œuvre exclusivement française, — bien qu’elle 
reçût des influences, venues de Sienne par la Bohême, et des 
Flandres directement, garda un caractère national, dont les éléments 
se distinguent et se déterminent, qu’elle soit franconienne ou rhé- 
nane, westphalienne ou hanséatique. Mais les Allemands, si avertis 
qu'ils paraissent être de l'histoire de l’art et si soigneux qu'ils 
demeurent d’en noter tous les détails, ignoraient, il y a quelques 
années, encore, un de leurs plus grands peintres. Pour la première 
fois depuis près de quatre cents ans, le nom de maitre Francke 
vient d'être récemment prononcé, et, peu auparavant, sa peinture 
n'était guère plus connue que son nom. 

Cependant ses tableaux se voyaient au musée grand-ducal de 
Schwerin depuis 1862. Mais Schwerin est une jolie petite ville dans 
les bois, au bord de lacs, où l’on ne va guère, même d’Allemagne. 
Quand on y passe, le musée est fermé, et, pour ne pas déranger le 
concierge, on préfère se promener autour des lacs. Maintenant on 
peut y aller; les tableaux n’y sont plus. 

Voici ce qui est arrivé. M. Lichtwark avait aperçu en (890, sur le 
mur sud de l'église Saint-Pierre de Hambourg, reconstruite après 
son incendie de 1806, le tableau, qui est aujourd’hui au musée de la 
ville, du Christ homme de douleurs. De qui était-il? d’où venait- 
il? Personne n'en savait rien; jamais personne ne l'avait remarqué. | 
Le conservateur du musée de Schwerin, M. Friedrich Schlie, pas- 
sant par là, le vit alors et déclara aussitôt que le même sujet traité 
par le même peintre se trouvait au musée de Leipzig, et que son 
musée à lui possédait neuf tableaux de la même main, provenant de 
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l'autel des Armateurs anglais en l’église détruite de Saint-Jean de 
Hambourg; il les avait désignés, dans son catalogue de 1862, comme 
étant d’un maitre de l'Allemagne du Nord : on l’appela aussitôt le 
« Maitre de l'Homme de douleurs », et ensuite M. Schlie le nomma 
le « Maitre hambourgeois de 1435! ». Cela était fort bien, mais ne 
suffisait pas à la ville de Hambourg : elle voulait les tableaux. Des 
négociations furent engagées; M. Bode et M. Woermann, consultés, 
firent des rapports, et, dans le sien, qui naturellement conclut à 
l'acquisition, le savant professeur Bode constatait que Hambourg 
avait été de tout temps la capitale d’art de l'Allemagne du Nord. La 
ville libre fit, paraît-il, de gros sacrifices, ou fit semblant de les 
faire, et l'acquisition eut lieu. On ne dit pas” ce qu’elle a payé au 
musée grand-ducal la série des tableaux de l'autel des « Englands- 
fahrer ». Mais, si élevé qu'elle en put croire le prix, ¢’a été à coup sûr 
un marché avantageux pour elle. Car ces tableaux sont devenus la 
gloire d'art de la somptueuse ville, et il est permis d'écrire qu'il 
n'existe pas un ensemble aussi important de la peinture alle- 
mande du xv° siècle dans l Allemagne entière. 

Ce qu’étaient devenus ces tableaux au cours du xix° siècle, on ne 
le sait pas bien. On ne sait s'ils furent retirés de l’église Saint-Jean 
lors de l'occupation francaise de 1813, ou s'ils le furent lors 
de la démolition de l’église en 1829. On ne sait pas davantage com- 
ment ils purent se trouver un jour en la possession d’un capitaine 
danois qui les apporta en 1862 à Paris pour les y vendre, et qui les 
y vendit à la galerie grand-ducale de Schwerin. 

Cependant, tandis que les tableaux, partis enfin de Schwerin, 
venaient d'arriver à Hambourg, le D' Hagedorn, en 1899, découvrait 
inopinément dans des archives le nom de leur auteur: le retable de 
l'autel dédié par les « Englandsfahrer » à saint Thomas de Cantorbéry 
dans l’église Saint-Jean avait été commandé en 1424 à « maitre 
Francke ». On ne connait rien de Francke, sinon qu'il était « maitre » 
et qu'il possédait une maison. Originaire de la Franconie, ainsi que 
l'indique son nom, il avait dû naître à Hambourg, ou y était venu 
fort jeune, car il a la tradition et les sentiments de l'Allemagne 


1. C’est sous ce titre (Der Hamburger Meister vom Jahre 1435) que M. Schlie a 
publié en 1897 chez l’éditeur J. Nôhring, à Lübeck, une étude accompagnée de 
11 planches en phototypie d’après lesquelles ont été exécutées les gravures qui 
illustrent notre article. 

2. « On dit » que les neuf tableaux furent payés 35000 marks, comme on 
dit que le nouveau tableau du musée de Berlin attribué a Hugo van der Goes 
Va été 180000: il y a de ces différences de « traitement » qui déconcertent. 


XXXI. — 3° PÉRIODE. 10 


314 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


du Nord. Il exécuta son œuvre sur cœur de chène, suivant les ordon- 
nances, et le retable, qui se composait au moins de treize tableaux, 
lui fut payé cent marks de Lübeck, ce qui représente cinq cent cin- 
quante marks de la monnaie moderne, soitune cinquantaine de francs 
par tableau. Quoique la valeur de l'argent ait pu se modifier depuis 
lors, les Anglais de ce temps-là payaient bien mal les Allemands. 
Pour expliquer l’extrème modicité de ce prix, M. Lichtwark note, 
dans les comptes retrouvés de maitre Hermann Elers de Lübeck, que 
ce savant vivait très confortablement au xvi° siècle avec un mark 
par jour, alors que le mark avait déjà perdu la moitié de sa valeur. 
L’autel des « Englandsfahrer » aurait donc permis à Francke de bien 
vivre pendant six mois.On peut penser qu’il mit six ans à le faire : 
quoiqu'il fat propriétaire, maître Francke ne vivait pas largement. 

On croit que le retable fermé présentait une surface d’or et qu’au- 
dessous s’étendait une prédelle avec Le Christ suivi des douze 
Apétres. Les volets, d’après la représentation ancienne qu'en a gardée 
Staphorst, laissaient voir en s’ouvrant huit sujets, chaque panneau 
séparé en deux compartiments à la manière allemande, un en haut, 
un en bas; en bas, quatre épisodes de la vie de saint Thomas; en 
haut, l’Annonciation, la Nativité, VAdoration des Mages, la Présenta- 
lion de Jésus au Temple; les quatre tableaux formant l’intérieur des 
volets d’or sont perdus, ainsi que la prédelle. Les quatre tableaux 
du milieu, formant eux-mêmes volets, se déployaient à leur tour et 
une grande Crucifixion apparaissait, tandis qu'ils montraient sur 
leurs faces, à gauche, la Flagellation et le Portement de croix, à 
droite, l’Ensevelissement et la Résurrection : une grande partie de 
la Crucifixion a été détruite. Quand les premiers volets étaient 
ouverts, les sujets saints se détachaient sur fond rouge constellé d'or; 
quand les seconds s’ouvraient, tout était sur fond d’or. 

L’admirable morceau qui a été conservé de la Crucifirion, le 
groupe des Saintes Femmes, occupe, avec les huit tableaux qui for- 
maient les seconds volets et avec l'Homme de douleurs, une grande 
salle de la Kunsthalle de Hambourg. Un autre Christ en homme de 
douleurs se trouve au musée de Leipzig. Et c’est tout l’œuvre connu 
de maître Francke. Mais cela lui suffit pour figurer maintenant, à 
Pégal d'un Stephan Lochner, parmi les grands peintres de l’Alle- 
magne. 


A la fin du xiv° siècle, l'artiste le plus réputé de la Hanse, maitre 
Bertram, de Minden, habitait Hambourg, où il avait ses biens, et il 
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est possible qu'ilait été l’éducateur de Francke. C’est à lui que semble 
devoir être attribuée la plus ancienne œuvre peinte de la ville, 
le retable du cloitre Saint-Jean, qui est maintenant au musée des 
Arts décoratifs, ou du moins, — le milieu du retable étant une Nati- 
vité sculptée en bois, — ses volets, qui représentent extérieurement 
l’Annonciation, intérieurement une Adoration des Mages, sans la 
Vierge, et une Présentation au Temple. Ces petits panneaux sont d’un 
coloris assez éclatant, mais dessinés avec une grande maladresse; il 
n'y a aucun travail d’après nature dans les corps, dans les mains 
non plus : celles de Ange annonciateur sont tout en doigts; et, s’il 
se trouve dans les têtes une plus grande apparence de réalité, malgré 
des bouches qui ne savent pas finir, c'est que la structure en est 
plus familière au peintre et qu’il concentre sur elles tout son effort. 
Du même temps, peut-être un peu plus ancien, est le retable de Gra- 
bow, à Lübeck (1379), avec les mêmes poses, les mêmes draperies’. 

Maitre Francke laisse loin derrière lui tous ces tatonnements 
Wart. Il est difficile de déterminer les influences qu'il put recevoir. 
Il y en eut de colonaises, car Cologne est une inspiratrice pour toute 
Allemagne du Nord et sa mysticité fut très douce même aux peintres 
réalistes de la Hanse; mais il faut retenir que, si mailre Wilhelm 
travaille à la fin du xiv° siècle et à l'extrême commencement du xv°, 
Slephan Lochner peint le « Dombild » en même temps que maître 
Francke l'autel des « Englandsfahrer » ; et il faut penser que les 
maîtres, mouvementés comme lui, « de la Passion de Lyversberg », 
« de la Heilige Sippe», de Saint Barthélemy »,ne composent que bien 
plus tard ces tableaux de la fin du xv° siècle où les fonds de paysage 
et les scènes de détail marquent une période nouvelle de la peinture 
allemande. Il y en eut de westphaliennes, puisque maitre Bertram 
venait de Westphalie; mais il ne faut pas oublier que le maitre de 
Cappenberg travaille en 1500, et surtout que le beau retable du 
maître inconnu de Soest qui se trouve au musée de Berlin, et dont 
les volets, depuis longtemps prétés à Münster, doivent y rentrer 
prochainement, ne vient que quarante ou cinquante ans après celui 
de Hambourg. fl y en eut enfin d’italiennes, ou plus précisément de 
siennoises, qui passèrent par la Bohême; et peut-être, parmi toutes 


4. Ce retable, qui se compose de douze scènes peintes et d’un graud nombre 
de figures sculptées en bois, vient d’être acquis par M. Lichtwark pour la Kunst- 
halle de Hambourg, ainsi que l'important autel de Buxtehude, qui présente sur 
ses volets extérieurs, en deux grandes pentures, la Mort et le Couronnement de lu 
Vierge, et une série de seize sujets à l’intérieur. 
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les autres, est-ce celle de Simone Martini qui reste le plus visible. 
— Vers le même temps, dans l'Allemagne du Sud, travaillait à 
Niiremberg maitre Berthold, l'auteur du retable Imhof à l’église 
Saint-Laurent, de qui l’on voit au musée de Berlin une Sainte Elisa- 
beth et un Saint Jean-Baptiste ‘, el, surtout, le maitre d’Ulm, Hans 
Multscher, peignait son autel de Sterzing, en Tyrol (1437), dont les 
huit panneaux attendent à Berlin, dans les magasins, l'installation 
du nouveau musée; œuvre curieuse, intéressante à comparer avec 
le retable des « Englandsfahrer », bien qu’elle reste très loin de lui, 
valant bien plus par une réalité matérielle et immédiate que par une 
réalité dramatique *. 

Maitre Francke a-t-il subi quelque influence aussi des Flamands? 
Je ne le crois guère. Sans doute il est un peu postérieur au premier 
des van Eyck, et incontestablement les van Eyck ont exercé un 
pouvoirsur tous les peintres du Nord en leur faisant sentir les rapports 
de l’art avec la réalité, et forcé la peinture à devenir une efflores- 
cence de vie alors qu’elle n’élait qu’une formule d’imaginalion ; mais 
c’est seulement une question d'ambiance et de rayonnement, non 
d'inspiration directe. D'ailleurs, maitre Francke fut lui-même un 
novateur; sinon à cause des van Eyck, du moins parce que le temps 
des renouveaux était venu. Il ne le fut pas assurément à l’égal de ces 
deux artistes prodigieux qui, d’un coup qui semble magique, créèrent 
un art indépassable; mais il le fut de tout l'effort de son désir et 
de sa puissance, ayant apporté dans le maniement de son art une 
conception nouvelle et des expressions neuves”. 

Quand Francke apprit à peindre, les personnages des tableaux de 
l'Allemagne du Nord, tous semblables, étaient droits et raides, pressés 
sans mouvement les uns contre les autres, enveloppés de draperies 
aux plis parallèles. Francke se créa une technique et dans la compo- 
sition et dans le maniement des couleurs. Ayant observé les rap- 


1. Ces volets proviennent du retable de la famille Deichsler, autrefois à l’église 
Sainte-Catherine de Nuremberg. 

2. On peut aussi mentionner ici, pour leur contemporanéité, le retable d’Or- 
tenberg, qui se trouve au musée de Darmstadt,'et celui de Geettingue (1424), qu'on 
voit au Musée provincial de Hanovre. Mais ils n’apportent pas un élément précieux 
pour la compréhension de l’œuvre de Francke. 

3. Dans l’état nouveau de la science historique, et à la suite .des ingénieuses 
recherches de M. Henri Bouchot, il convient de ne parler des van Eyck qu'avec 
réserve. Bien que leur génie soit au-dessus des discussions, il semble établi déjà 
qu'ils subirent des influences françaises profondes, et les frères de Limbourg, qui 
peignaient en France à la fin du xtv® siècle, seront considérés bientôt comme 
leurs glorieux prédécesseurs, peut-être comme leurs glorieux égaux. 


| 
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ports dans l’espace des êtres et des choses, il essaya de les rendre 
au moyen d’une perspective timide et il sut mettre en place des 
êtres agissants. Certes ses fonds sont sans éloignement, ce qui 
frappe lorsqu'on pense aux horizons flamands si extraordinairement 
détaillés ou aux horizons allemands qui vont venir, — mais, ne 
sachant encore employer ni le paysage ni l’architecture, et se ren- 
dant compte de son ignorance, illes simplifie autant que possible et 
échappe aux naïvetés de l’époque. Cependant la perspective dans ses 
figures estassez sûre déjà; il a même des raccourcis habiles, et, dans 
la distribution des plans, on percoit qu’il s'efforce de donner l’impres- 
sion la plus juste: ainsi, pour obtenir l'éloignement des personnages, 
il imaginera de disposer quelque chose au-devant du tableau, par 
exemple un pli de terrain. Francke est aussi préoccupé de la 
couleur : ilen est préoccupé par-dessus tout, ct les savants d’art alle- 
mands, MM. Bode,Friedländer, Woermann, le considèrent dès mainte- 
nant comme un des plus grands coloristes de leur pays. On ne con- 
nait rien de ses procédés matériels, mais il change la manière, qui 
était habituelle alors, de coucher très superficiellement la peinture, et 
il travaille largement, à pleine couleur, et, si l’on peut déjà dire, à 
pleine pâte. Cette couleur, on sent qu'il l'aime avec passion : le rouge 
surtout, le rouge sombre, le rouge éclatant, rougeoyant, et le rouge 
qui se fait tendre pour devenir rose; mais ses verts sont admirables 
encore, et ses blancs, et ses bleus... 

Si maitre Francke emploie des moyens nouveaux, c’est qu'il a 
des idées nouvelles à exprimer. Ce n’est pas à une époque de sincé- 
rité comme le xv° siècle qu’on use de formules neuves sans avoir 
rien à dire: les mains y sont vraiment l'outil de la pensée. Francke 
a un sentiment poétique et un sentiment dramatique qui sont 
tout différents de ceux de ses devanciers : à la vérité, ceux-ci n’en 
avaient guère, et, quand on regarde les traits et les mouvements 
compassés de leurs figures, la conception de Francke semble tout 


_ inattendue. Il a le sens poétique, parce qu'il faconne ses personnages 


selon l’âme qu'il leur donne, et qu'il les crée à l’image de ce qu'ils 
ont dû être. Il a le sens dramatique, parce qu'il établit entre eux 
une relation et qu'il leur fait éprouver des sentiments les uns pour 
les autres, agitant toutes les inquiétudes des passions humaines 
autour de la Passion divine. Et il ne note pas seulement ce qui se 
voit, les brutalités physiques de la haine, les résignations de la souf- 
france qui rayonne et bénit, les désolations de l’amour maternel 
impuissant; mais aussi ce qui s’observe, les pensées, les insinua- 
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tions, les calculs : la conversation entre Pilate et Caïphe, dans la 
Flagellation, est une grande scène de comédie humaine, et comme 
on n’en peut trouver à cet instant chez aucun peintre du Nord, pas 
même chez les van Eyck : il faut attendre la Sentence de l'empereur 
Othon du grand Dirk Bouts ou l’admirable Résurrection de Lazare 
d’Ouwater. 


L'œuvre de maitre Francke, tel qu’on le connaît à présent, com- 
prend done l'Homme de douleurs du musée de Leipzig et celui du 
musée de Hambourg; puis, en venant aussitôt au retable des Arma- 
teurs anglais, les tableaux relatifs à la vie de saint Thomas de Can- 
torbéry, ceux peints en l'honneur de la Sainte Vierge, et les sujets 
de la Passion. 

Le Christ de Leipzig est son premier ouvrage, le Christ de Ham- 
bourg (que nous reproduisons en tête de cet article) son der- 
nier; et l’on a souligné avec admiration l'extrême différence qui 
sépare l’un de l’autre. La téte trop grosse el sans attache, les 
bras sans forme ont pris assurément une apparence toute nou- 
velle; la tête, maintenant, est traitée presque avec science, les bras, 
d'un dessin très soigné laissent voir un raccourci, le corps est 
modelé : il semble qu’une génération de peintres ait passé entre les 
deux, et, à oser tout dire, une génération de peintres académiques. 
Je trouve sans doute le second Christ assez surprenant, très parfait 
si l’on veut, et je lui préfère le premier, qui vient plus immédiate- 
ment de la pensée de son auteur et qui est par conséquent plus sin- 
cere. I] est d’ailleurs curieux de remarquer que les deux plus 
beaux morceaux du second Christ, la bouche et les mains, se trouvent 
déjà dans le premier avec toute leur expression, toute leur beauté. 
On s'étonne de voir de telles mains au temps d’une peinture encore 
hésitante, et qu’elles soient étudiées d’après nature plus même 
que les traits du visage. C’est que le xv° siècle du Nord a compris 
les mains comme jamais aucune autre école ne l’a fait; c’est qu'il 
les a aimées avec passion et que plus de vingt de ses peintres — 
Hugo van der Goes entre eux tous — en composèrent un magnifique 
poème. Je dirai enfin, pour justifier ma préférence vis-à-vis des 
savants, que le Christ de Leipzig, au pied de la croix, est tenu sous 
les bras par un délicieux ange aux grandes ailes, dont se découvre 
seul Te haut de la tête, avec des yeux d’une tendresse profonde. 

Les tableaux représentant l’histoire de saint Thomas de Cantor- 
béry occupaient à l'extérieur la partie basse du retable de Saint-Jean : 
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les deux scènes conservées sont celles de la fuite et du martyre. 
Maitre Francke est un peintre réaliste, ou, plutôt, il n'appartient à 
aucune école, n’est soumis à aucune théorie, et ne soupçonne pas 
qu'il en existe : — il s'attache par godt à la réalité des êtres qu'il 
peint tels qu'il les voit, les transposant, les idéalisant quand il en a 


LES SAINTES FEMMES (FRAGMENT D UNE « GRUCIFIXION »), 


PAR MAITRE FRANCKE 


(Musée de Hambourg.) 


besoin pour l’expression de son idée, parce qu'on ne rencontre guère 
à l’heure où on les veut les êtres supérieurs qu’on imagine; mais à 
l'encontre de l'opinion allemande, je ne trouve pas que les deux 
tableaux de la vie de saint Thomas soient peints plus réalistement 
que les autres. Je ne dirai pas même qu'ils sont peints plus libre- 
ment. Ce qui les caractérise, c’est qu’ils sont composés de facon libre, 
Francke n'étant pas ici guidé et retenu par la tradition, qui impo- 
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sait alors l'ordonnance des sujets sacrés et jusqu’au geste de leurs 
personnages. Ici le peintre invente tout et ses groupements très 
simples sont certes d’une grande beauté. Ce ne sont pas là pourtant 
les deux morceaux que je préfère dans l’œuvre : avec moins de 
charme que les autres, peut-être à cause de l’absence de toute figure 
de femme, ils surprennent moins qu’eux, et la surprise même que 
provoquent ceux-ci prouve que l'originalité ne se laisse détruire 
ni par les règles ni par les maintiens. 

La Fuite de saint Thomas est, à vrai dire, très extraordinaire déjà : 
à droite s’en va le saint, monté sur un cheval qui fuit à tout petits 
pas, quoique ses jambes aient le mouvement parallèle du galop — 
ou plutôt celui des chevaux de bois, — le visage empreint d’une 
mansuétude profonde; il est accompagné de deux moines à l'aspect 
joliment virginal; et il se retourne, pour les bénir avec bien de la 
douceur, vers le groupe des hommes de gauche, qui le suivent et le 
huent des ricanements mauvais, l’un d’eux tenant à la main la 
queue arrachée de son cheval. Sans doute ces mécréants sont 
d’un réalisme intense et maitre Francke a certainement rencontré 
ce demi-bossu a la capuce bleue, à la tunique orange et aux bas 
verts en descendant l’étroit Backergang ou au long de l'Herrengra- 
ben, mais nous retrouvons ces mêmes gens-là dans les tableaux de 
la Passion. Dans le Martyre, l'élément militaire a remplacé le civil, 
et c'est la soldatesque amie du roi qui, devant le Saint, agenouillé 
en ses habits pontificaux et sanglant déjà, montre la laideur de sa 
cruauté. Dans la File et dans le Martyre, pour horizon un fond 
rouge étoilé d’or. 

Méme rouge, même or dans les deux panneaux de la Nativité et 
de l Adoration des Mages qui se trouvaient au-dessus d’eux, bien que 
dans le premier les moutons des bergers, en remontant vers le haut, 
servent d'horizon et prennent toute une part du fond de droite. La 
Vierge est le point central des deux tableaux. Celle de l’Adoration 
des Mages est exquise, avec sa robe rose, tout à fait proche d’ailleurs 
d'une Vierge de Stephan Lochner, mystique ou plutôt mystérieuse, 
et si jolie en son impassible virginité auréolée d’or. Mais ici même, 
entre cette majesté divine et ces majestés royales, le peintre laisse 
voir son goût de réaliste dans le mouvement de l'Enfant Jésus 
penché vers la cassette et qui y plonge la main, dans celui du jeune 
mage à la tunique verte et aux boucles d’or qui, pour voir l'étoile, 
protège ses yeux de son bras soulevé. Cette dernière attitude toute- 
fois n’est pas propre à Francke; mais quelle observation personnelle 
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de vie, de geste et de mœurs dans le saint Joseph assis sur un tabou- 
ret devant un coffre dont il tient le couvercle & demi ouvert, et qui 
se retourne en tendant la main pour bien recevoir les présents et 
les soigneusement ranger! Ce panneau de l’Adoration des Mages est 
au reste un des plus beaux du retable, — coloré, suave, vivant. 


LA FLAGELLATION, PAR MAITRE FRANCKE 


(Musée de Hambourg.) 


Et quand le retable s’ouvrait, le drame dela Passion se détachail 
sur son fond d’or. Au centre, la grande Crucifixion, sur laquelle 
avait assurément porté le sublime effort de Vartiste, et son chef- 
d’ceuvre, & en juger par cet admirable morceau du groupe des 
Saintes Femmes éplorées, qui occupait la partie inférieure de gauche, 
et qui, bien que les fonds en aient été refaits, se présente encore à 
nous comme une des pages maîtresses de la peinture allemande. L'in- 
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fluence de Sienne, reçue par les peintres bohémiens du xiv? siècle 
et transmise par eux, est ici très sensible, bien qu’elle doive deve- 
nir plus saisissable dans la scène de l’Ensevelissement : c'est juste- 
ment la même manière d'exprimer la passion, avec moins de fougue 
pourtant, et plus d'intensité. On ne peut assez bien dire l'émotion que 
communique ce groupe de la Sainte Vierge, de saint Jean et des 
trois Marie, la soumission angélique de la Vierge, inclinée par la 
douleur sans être abattue par elle, la magnificence de Marie-Made- 
leine, dont les cheveux d’or, sous le couvre-tête blanc, sous l’auréole 
d'or, descendent en longues boucles sur le vert doré du manteau, 
l'autorité de Jean,de qui la tête semble pleine de visions, pleine d'idées 
qu'il garde, l’étrangeté de la femme vue de profil à qui il parle et 
dont les poignets s’entre-croisent sur le genou, la délicate désolation 
de la sainte qui pleure en essuyant une larme de sa main. Et qui 
pourra dire la beauté troublante et mystérieuse de ces mains aux 
doigts longs et ondulants, de ces doigts qui souffrent, de ces doigts 
qui interrogent, de ces doigts qui consolent? 

La Flagellation se trouvait en haut à gauche. Comme l’a remar- 
qué avec un sens très ingénieux M. Alfred Lichtwark, le Christ 
flagellé, qui a une grande ressemblance avec l'Homme de dou- 
leurs, a cette dissemblance avec lui qu'il endure accidentelle- 
ment une souffrance particulière, alors que celui-ci souffre de la 
douleur universelle’. C’est dans la Flagellation que se place l’éton- 
nante scène de comédie des deux fonctionnaires, où Caiphe, la main 
gauche appuyée sur un des bras, terminés en tête d'animal, du 
siège de Pilate, touche la poitrine du gouverneur de son index droit 
pour le convaincre du danger qu’il court, pour en faire mieux entrer 
la notion en lui, — cette scène où la méchanceté converse avec la peur. 
Au-dessous d’elle était le Portement de croix: comme le mouvement va 
bien de gauche à droite, et comme on suit le cortège qui s’avance, 
péniblement,aux pas courts du Christ dont les genoux ploient! Tout 
a été observé sur la nature : la brutalité béte de l’homme au baton, 
le visage éploré de la Vierge, caché dans une de ses mains que 
son autre main soutient, la doléance des yeux de Marie-Madeleine, 
toute rapprochée ici d'une sainte de l’école de Cologne, le plissement 
du front de Jean qui retient ses larmes. 

Le panneau de l’Ensevelissement, qui occupait la partie supérieure 
de droite, peut être comparé pour son accomplie beauté au groupe 


1. Meister Francke, von Alfred Lichtwark. Kunsthalle zu Hambourg, 1899, 
in-12, av. 22 fig. 
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du front de Jean qui retient ses larmes. 
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des Saintes Femmes au pied de la croix. Joseph d'Arimathie et Nico- 
déme descendent le Christ au tombeau. Entre eux, autour d’eux, 
mélés à eux, tous les saints personnages du Calvaire sont là, grou- 
pés derrière la pierre sépulcrale. Et devant le sépulcre, toute seule, 
une figure vue de dos, la téte et le corps enveloppés d’un manteau 


LE PORTEMENT DE CROIX, PAR MAITRE FRANCKE 


(Musée de Hambourg.) 


rouge, est agenouillée ; un rocher posé au premier plan la coupe; 
sa forme énigmatique saisit les yeux et inquiète le cœur. Ces figures 
apparues de la sorte sont toujours d'un grand effet : il y a ainsi, en 
épisode dans le tableau du maître inconnu de Soest au musée de 
Berlin, une Madeleine au sépulcre, surprenante. Il y en a une sur- 
tout dans le superbe petit Simone Martini que le même musée vient 
d'acquérir : je dis surtout, et parce qu’elle est fort belle, et parce 
qu’elle est antérieure à celle de maitre Francke. Mais aucune n’est 
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impressionnante à l’égal de cette évocation dantesque dont la valeur 
augmente à mesure qu'on lui découvre une signification : car que 
serait cette figure, si elle n’était l'Humanité même? Enfin, au-dessous 
del Ensevelissement, c était la Résurrection ; le paysage, avec de vrais 
arbres, s’y montre pour la première fois, et on croirait découvrir 
tout à coup le travail d’un autre peintre, si le sommeil des gardiens 
puissamment observé ne nous rappelait la manière de regarder de 
Francke. Mais on vient de s'arrêter devant une trop belle chose 
pour pouvoir s’arréler encore. 

Peut-être entrevoit-on maintenant ce qu’il y avait de sentiment et 
d'imagination chez cet homme, qui, bien qu’il n'ait su y gagner 
qu'une vingtaine de sous par jour, reste la gloire de son pays. 


ÉTIENNE BRICON 


L’EXPOSITION ALPHONSE LEGROS 


Le cas de M. Alphonse Legros 
ne laisse pas de commander l'at- 
tention. C’est déja une singula- 
rité, à notre époque, de s’illustrer 
dans la pratique d’arts dissem- 
blables; mais on jugera plus rare 
encore l’aventure de ce Bourgui- 
enon s’exilant avant Vheure de 
la maturité, et réalisant sous un 
ciel étranger une œuvre néces- 
saire à l’école nationale. A tout 
instant les initiatives de Legros 
sollicitent l’annaliste de l'art fran- 
çais. S'agit-il de mesurer l’in- 


fluence de Courbet et d'établir à 
quel point furent bienfaisantes les méthodes d'éducation de Lecoq 
de Boisbaudran, le témoignage de leur disciple commun doit être 
invoqué; la production de Legros n'intervient pas moins utilement 
pour expliquer l’évolution de la peinture de mœurs au milieu du 
siècle et vers le même temps la renaissance de l’estampe originale. 
Ses premiers tableaux ont partagé avec ceux de Fantin-Latour, 
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de Manet, de Ribot, de Whistler, l'honneur d’être divulgués dans 
l'atelier hospitalier de Bonvin, en cette année 1857 où le jury du 
Salon n'avait admis de Legros qu’un portrait : c'était celui du père 
de l'artiste, que conserve maintenant le musée de Tours et auquel 
Champfleury s'était d'emblée intéressé. Deux ans après, Baudelaire 
met définitivement le débutant en lumière et lui voue une sympathie 
chaleureuse, sans cesse accrue. Le poète critique avait été conquis par 
un tableau! « où se recueille le petit monde tout voûté par le travail, 
tout ridé par l’âge, tout parcheminé par le chagrin », le petit monde 
« vêtu de velours de coton et de cotonnade que l’Angelus rassemble 
le soir sous la voûte des églises »; il avait aimé la naïveté, digne des 
vieux xylographes et des Lenain, avec laquelle Legros exprimait 
« la dévotion triste et résignée des paroisses pauvres ». Sans doute 
on a déjà constaté chez le maitre d’Ornans et chez Jean-François 
Millet, ce penchant à prendre pour modèles les gueux de campagne, 
les ouvriers et les humbles; mais, en préconisant l’exaltation rai- 
sonnée du caractère, l’enseignement de Lecoq de Boisbaudran abou- 
tissait à une traduction de la vérité autrement saisissante*. Quand 
parait, en 1861, l’Ex-voto, Duranty écrira du tableau « qu'il est bien 
moderne, tout en ayant l’ingénuité et la grandeur des œuvres du 
xv° siècle ». Au même Salon de 1861 figurait une gravure, les Chan- 
teurs espagnols, rapportée d'un voyage où Legros était allé, comme 
Courbet et Manet plus tard, prendre conseil des maîtres de la pénin- 
sule; avec cet ouvrage triomphait l’eau-forte de peintre naguère 
remise en honneur par le romantisme. 

Au cours d’une étude sur la Société nouvelle fondée par Cadart’* 
Baudelaire signale de Legros « d’audacieuses et vastes estampes : 
cérémonies de l'église, magnifiques comme des rêves, ou plutôt 
comme la réalité, processions, offices nocturnes, grandeurs sacer- 
dotales, austérités du cloître, pages où Edgar Poë se trouve traduit 
avec une àpre et simple majesté... ». En réalité, leur auteur fut, 
avec Manet, Bracquemond, Méryon, Jongkind, le meilleur soutien 


1. L’admiration de Zacharie Astruc se prouve dès cette époque par l’im- 
portance accordée à ce tableau dans les Quatorze Stations du Salon {de 1859]. 
Paris, Poulet-Malassis et de Broise, 1859, p. 282 et suiv. 

2. Cette différence entre l’art de Courbet et celui de Legros fut tout de suite 
saisie et indiquée par Baudelaire : « MM. Manet et Legros, dit-il, unissent à un goût 
décidé pour la réalité — ce qui est déjà un bon symptôme, — cette imagination 
vive et ample, sensible, sans laquelle, il faut bien le dire, toutes les meilleures 
facultés ne sont que des serviteurs sans maitre, des agents sans gouvernement. » 

3. Le Boulevard, 14 septembre 1862. 
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des publications de Cadart; les planches parues sous la signature 
de Legros restent parmi les plus signilicatives de son œuvre; plus 
tard, aux scènes de la vie monastique devaient s’opposer des épi- 
sodes champêtres, puis des inventions macabres, et surtout des 
portraits gravés de grande allure. 

D'ailleurs la fierté de la tenue est commune à l’œuvre entier: 
elle résulte du tempérament, de l'éducation, et d’un commerce tou- 
jours plus assidu avec les maîtres d'autrefois. N’imaginez pas qu’un 


LES GRANDS. ARBRES, EFFET DE SOIR 


GRAVURE ORIGINALE DE M. ALPHONSE LEGROS 


si rare mérite sache atténuer l'intolérance des jurys : celui de 1859 
avait écarté, contre toute raison, deux peintures de l'artiste; quatre 
ans après, on rencontre Legros à l'exposition officielle et au mémo- 
rable Salon des Refusés, ici avec un Portrait de Manet, là avec deux 
tableaux : des moines agenouillés devant un livre saint et une 
assemplée de docteurs en robes rouges, occupés à une discussion 
scientifique. Le profane ne devait apprendre que plus tard! au prix 
de quelles peines arrivaient à terme ces ouvrages de longue haleine: 
les amis de Legros se le rappellent malade, et se débattant parmi 
d'inextricables difficultés d'existence. En cette année 1863 fut 


{. Par une leitre de Dalou, publiée dans l'Art du 27 août 1876. 
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résolue l’expatriation, le départ pour Londres où l'artiste allait 
trouver dans l'exercice du professorat les latitudes nécessaires à une 
poursuite moins troublée de son effort'. Passé le détroit, Legros 
n'oublie pas le pays natal, —la fidélité de sa participation aux Salons 
de Paris le prouve : successivement paraissent une Scène d'inquisi- 
tion (1867), la Lapidation de saint Étienne (musée d’Avranches), puis 
l'Amende honorable, qui obtient les honneurs du Luxembourg (1868) ; 
Legros y demeure l'imagier bourguignon, avide de vérité à l’égal des 
enlumineurs de missels, ses lointains ancêtres. Si Castagnary vante 
avec un bel enthousiasme les Demoiselles du Mois de Marie (1875), 
tenez pour certain qu'il est touché par le naturalisme qui révèle ici 
les coutumes villageoises. D’autres toiles, le Songe de Jacob (1880), 
le Christ mort (offert par son auteur au Luxembourg), intéresscront 
par le savoir; les tableaux antérieurs n’en conservent pas moins 
nos préférences en raison de leur originalilé plus grande et d’une 
inspiration plus familière, qui rattache parfois Legros à Bonvin et a 
Ribot. Entre temps, il s’affilie passagèrement aux Impressionnistes 
(avril 1876); peu de mois après, au Blanc et Noir, ses envois entre 
tous s'imposent. 

Désormais Legros manifestera isolément*, dans des expositions 
particulières qui se tiendront chez Durand-Ruel (1890), à l'Art nou- 
veau (1898), au Luxembourg (1900) et chez Hessèle (1904) *. La pein- 
ture y cède le pas aux dessins, aux estampes, aux ouvrages modelés; 
une vertu commune leur est dévolue : le style; mais plus d'une fois 
des airs de famille dénonceront de quels maîtres anciens Legros 
a préféré la compagnie et médité l’œuvre. La série de ses mé- 
dailles, d’un travail gras et libre, ne proclame-t-elle pas, sans 
conteste, le culte voué à Pisano? Les études au crayon, les com- 
positions à la sanguine et à la sépia revêtent un aspect et une 
majesté classiques : tel portrait, à la pointe d’or et d'argent, con- 
duit le souvenir vers le grand Dürer; des centaures et des bacchantes 
-sébattent parmi des paysages ordonnés selon le mode de Claude 
Lorrain et de Poussin; d’autres sites, non moins nobles, sont ani- 


1. Rappelons que. depuis Legros, des artistes français, tels que Solon et Albert 
Bussy, se sont pareillement expatriés en Angleterre. 

2. Sauf, bien entendu, lors des Expositions centennales de l’art francais, 
en 1889 et en 1900. 

3. Des notices de M. Arsène Alexandre, de M. Léonce Bénédite et de M. Gaston 
Soulier ouvraient les catalogues des Expositions de 1898, de 1900 et de 1904. Le 
livret de la dernière offrait le catalogue complet de l’œuvre gravé de Legros, 
dressé par son fils, et contenant la désignation de 631 pièces. 
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Désormais Legros manifestera isolément*, dans des exp 5 on 
particulières qui se tiendront chez Durand-Ruel (1890), à l'Art n 
veau :1898), au Luxembourg (1900) et chez Hessèle (4904). a pei 
ture y cède le pas aux dessins, aux estampes, aux ouvrages 
une vert commune leur est dévolue : le style; mais P 
des airs de famille dénonceront de quels maîtres 
8 préféré la ere et médité l'œuvre. La ae a 


- 1. Rappelous que. depuis Legros, des artistes francais, tels que Solon et A 
2 Bussy, se sont pareiflement expatriés en Angleterre. 
9. Sauf, bien entendu, lors des Expositions med de l'art françs 
x iis en 4909, 


NN \ 
a. 
\ 


D a 


| 


A UE 


L'EXPOSITION ALPHONSE LEGROS 329 


més de figures qui appartiennent à l'humanité lasse et résignée 
qui peuple les tableaux de Cazin; dans d’autres, enfin, intervien- 
nent en grands manteaux les Boulonnaises chères à Dalou, ou bien 
se déroulent des scènes rustiques qui se parent, comme chez Millet, 
de grandeur attristée. 

L'œuvre gravé suscite moins peut-êlre la curiosité des origines et 
le jeu des rapprochements. L'invention enest — les paysageset les por- 


LE TRIOMPHE DE LA MORT : LA MORT DANS UNE FAMILLE DE MARINS 


GRAVURE ORIGINALE DE M. ALPHONSE LEGROS 


traits mis horsde cause — plutôt dramatique. Legros tend ay exprimer 
des sentiments violents, « ceux de la douleur physique ou des souf- 
frances morales, de l’épouvante et de la mort »; il parvient à l'effet 
par le dispositif, par l’autorité du geste, par le contraste de l’éclai- 
rage, la synthèse de la notation; nulle part son originalité ne se 
dégage avec plus de plénitude que dans ses eaux-fortes, d’une philo- 
sophie grave et d’une rêverie mélancolique qui élèvent au grandiose 
et au surnaturel les spectacles ambjants... 

Ce penchant de l'imagination, il n’est pas interdit de l’imputer, 
pour une part, à l’ascendant exercé par Charles Baudelaire. Selon la 
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remarque de M. Clément-Janin, « le pessimisme du poète avait peu a 
peu, par un progrès lent et sûr, marqué de son empreinte l'âme de 
l'artiste ». De là, j'imagine, la prédilection de Legros pour le macabre, 
prédilection maintes fois affirmée et qui se formule définitivement 
dans une suite d’eaux-fortes dès longtemps entreprise et aujourd'hui 
parvenue à son degré d’entier achèvement. Parmi les neuf planches 
qui la constituent", il n’en est que deux où la Mort apparaisse comme 
une justiciére, selon la fiction médiévale (La Mort balaie les Vices, 
La Mort entratne l'Ivrognerie el la Luxure); ailleurs la visée sociale 
pourvoit l’allégorie d’un caractère moderne; quatre compositions 
pathétiques : La Proclamation, Le Départ, Le Combat, Après le combat, 
flétrissent la vaine horreur des guerres; la fin tragique du marin 
ou du mineur et la rafle des Bouches inutiles ne sont pas évoquées 
avec une émolion moins terrifiante. En somme, ce Triomphe de la 
Mort, de conception si hautaine et si pleine de pilié, est révélé au 
moment même où chacun se pique de découvrir l'artiste et de reven- 
diquer comme nôtre sa gloire. Il faut se réjouir de ce regain 
d'estime; Legros n'avait expié que par un trop long oubli les torts 
de l'absence. 
ROGER MARX 


1. Elle comprend en plus un titre-frontispice : L’Avalanche. 


GROTTAFERRATA 


On s’est beaucoup préoccupé, ces temps derniers, de l’abbaye de 
Grottaferrata. On a fêté, avec éclat et force cérémonies, le millé- 
naire de sa fondation. Les figures de saint Nil, de Grégoire V et 
d'Othon HI ont reparu dans l'originalité de leur cadre historique. 
Quelques jours durant, des esprits curieux ont retenu l'attention 
universelle sur un monument dont l’origine est contemporaine des 
luttes les plus tragiques du moyen âge italien. On a projeté quel- 
ques rayons lumineux sur cette époque ténébreuse. Grottaferrata 
vient d’avoir son heure : c’est aux hasards de la chronologie qu'elle 
est redevable de ce semblant de résurrection. Avant que les der- 
nières lueurs de la fête anniversaire ne soient évanouies, il convient 
de fixer l’opinion sur les destinées de l’antique monastère grec à 
travers les âges, et sur les richesses artistiques qui y furent réunies. 


se 


Grottaferrata est une bourgade d'environ 1000 habitants, située 
à 2 kilomètres de Frascati et à 23 kilomètres de Rome. La plate- 
forme, occupée par son abbaye et par l’agglomération des maisons, 


332 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


domine la campagne romaine, qui, majestueusement inculle, se dé- 
roule vers l'Occident. Le cône du Monte Cavo, qui surplombe Grotta- 
ferrata, la protège contre les bises du Nord et lui assure un climat 
doux et printanier. Le site rappelle les paysages virgiliens, et le 
poète de Mantoue dut en goûter particulièrement le charme, puisque 
c'est là qu’il a placé l’action des derniers chants de l’Énéide. 
Cicéron, qui s’attendrissait volontiers au spectacle de Ja nature, y 
fit bâtir sa villa somptueuse sur le terrain même où devait s'élever 
l'abbaye de saint Nil. C’est pourquoi le cardinal de Retz, durant le 
mois d’exil qu'il passa dans le monastère de Grottaferrala, put con- 
slater que les colonnes de marbre blanc qui soutenaient l’église des 
moines basiliens étaient les mêmes qui avaient orné jadis l’atrium 
de la villa du grand orateur romain. 

Ce point du Latium, affectionné de nos jours encore par les 
Romains en quête de repos rustique, fut de tout temps cher aux 
dieux. Au sommet du Monte Cavo s'élevait le temple voué par 
Tarquin le Superbe à Jupiter Latialis, divinité suprême adorée par 
les peuplades latines. L’un des derniers Stuarts, le cardinal d’York, 
dispersa en 1783 les vestiges cyclopéens du temple que Jes paysans 
regardaient toujours avec vénération. Il fit édifier à sa place un 
couventde Passionnistes qui fut transformé, apres la vente des biens 
ecclésiastiques en Italie, en hôtel-restaurant. 

Serait-ce la beauté pastorale du site qui arréta saint Nil, l'ana- 
choréte fougueux, le farouche solitaire qui n’avait connu d’autres 
demeures que les tentes déchirées par le vent, noircies par la pous- 
siére des déserts et des champs, ces tentes qui, dans leur état la- 
mentable, parurent à l’empereur Othon III splendides de pauvreté 
et plus impressionnantes que le palais de l’Aventin ? 

Un fait est indéniable : c’est que saint Nil, — après avoir par- 
couru pendant un demi-siècle tout le territoire compris entre 
Tarente et Gaéte pour y proclamer que l’état de solitude et de pau- 
vreté est le seul par lequel la nature humaine puisse se rapprocher 
de la perfection divine, — saint Nil, en l'an 1002, s'arrêta au 
pied du Monte Cavo. Là, au milieu d’une monumentalité paienne 
presque intacte, environné d’adeptes fervents et de nombreux péni- 
tents qui le reconnaissaient pour leur chef, il commenca l’édifica- 
lion de l’abbaye. 

Quel revirement, ou plutôt quelle évolution s'était soudain pro- 
duite dans l'esprit de cet homme qui, jusque-là, se conformant ser- 
vilement dans son existence aux préceptes de sa prédication, avail 
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témoigné d’un absolu détachement des biens terrestres et erré a tra- 
vers l'Italie méridionale en vivant exclusivement d’aumdnes?... 

Cette période de l’histoire du monde latin ct du monde germa- 
nique se présente avec un décor tragique. Des animosités séculaires, 
des luttes épiques, des guerres intestines, marquent la fin de ce 
x° siècle après la naissance du Christ, que toutes les prédictions 
avaient désigné comme limite à la vie terrestre. En vérité, l’exis- 
tence tumultueuse des peuples d'Occident pouvait laisser présumer 
que la fin approchait. De cette conception était née la renommée de 
saint Nil au midi et de saint Romuald au nord de l'Italie. L'un et 
l’autre entrainaient les hommes à la mortification et à la prière. 

Othon III, l’empereur cultivé, épris des mœurs grecques de Con- 
stantinople en même temps que de l’idée impériale des Romains, 
subit lui-même la fascination de ces deux vieillards. Pour se mettre 
en règle avec sa conscience, il revêtit un cilice et adopta la tenue des 
cénobites, puis entreprit le voyage de Gaële afin d’embrasser saint 
Nil etd’entendre sa parole enflammée. Non content de cette humilia- 
tion, il se rendit à Ravenne, et ce prince, qui aimait les brodequins 
étoilés de broderies et parsemés de picrres précieuses, parcourut, 
déchaussé, une route longue et pénible pour venir coucher sur le 
grabat de saint Romuald. 

L'heure terrible passa, et le xi° siècle entra sans secousses dans 
la chronologie des temps. Contre toute attente, le soleil baigna la 
terre de nouveaux rayons, et le monde entier respira librement. 

Délivrés du souci d’une fin à date fixe, les chrétiens commen- 
cèrent à songer à la vie. Nil et Romuald cux-mémes, les terroristes 
de l’année fatale, modifièrent leur tactique. A la prédication vaga- 
bonde, à l’apostolat en plein air, ils firent succéder la vie abbatiale 
et le cénobitisme. 

Aussi bien comprend-on sans peine les raisons pour lesquelles 
saint Nil, dont le champ d'action avait toujours été l'Italie méri- 
dionale, trouva opportun de se rapprocher de Rome. IT était d'origine 
grecque et recherchait les régions où il pouvait parler sa langue à 
des compatriotes. Or, la Calabre et Naples foisonnaient de Grecs”. 
Othon lui-même, fils d’une Grecque, s’efforcait, à cette époque, de 
répandre à Rome les modes et la culture de Constantinople, en 
même temps qu'il y transportait la pompe orientale. 

Les circonstances se prétaient donc admirablement à l’évolution 


4. De nos jours encore, certaines villes de ces régions ont conservé les lypes 
etles costumes grecs. 
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du saint et les environs de Rome, en ce repos des monts Tusculains, 
au pied du Monte Cavo, le géant du Latium, s’offraient à lui comme 
un terrain merveilleusement propice au développement de sa nou- 
velle carrière. Le pays était littéralement jonché de matériaux de 
toutes sortes. Les richesses de l’antiquité paienne gisaient, aban- 
données, à Ja disposition du premier survenant. C'est ainsi que les 
colonnes, les marbres de la villa de Cicéron, recevant une destina- 
tion bien imprévue, furent utilisés à la construction de l’abbaye de 
Grottaferrata. En 1241, lorsque Frédéric vint visiter le monastère, 
il découvrit, tout près du puits qui alimentait les moines, deux 
bronzes — une statue d'homme et un taureau — d’une valeur 
considérable. En sa qualilé d’amateur avisé, le roi des Deux-Siciles 
s’empressa de faire enlever les monuments et de les classer dans ses 
collections de Lucera. 

Saint Nil avait donc deux éléments de succès pour son entre- 
prise : sa propre renommée et la faveur accordée aux idées grecques 
par les contemporains. L’une et l’autre contribuèrent rapidement a 
faire de l'abbaye de la règle basilienne l’un des plus riches couvents 
du territoire romain. Les moines de saint Nil l’anachorète eurent 
vite fait d'étendre leur domaine des monts Tusculains jusqu’à 
Neptune. 


= 

Grottaferrata reste en dehors de la route qui, de Frascati — l’an- 
cien Tusculum, — conduit à Castrimænium — le moderne Marino. 
La dernière. fois que je vis Pendroit où l’ermite du mont Gargano 
avait trouvé son repos et sa couche, c'était jour de fête et de foire à 
Grottaferrala. 

Un touriste expérimenté ne met pas longtemps à s’apercevoir 
que l'usage de ses jambes est préférable aux divers systèmes de la 
locomotion locale. Et ce n’est pas sans satisfaction que, tout en 
côloyant les villas Lovatelli et Conti-Torlonia, au cœur d’un paysage 
délicieux, je m’acheminai vers Grottaferrata. 

Le tableau qu'offre la bourgade est superbe et rappelle les grandes 
peintures flamandes, avec le soleil en plus, un soleil qui donne aux 
objets qu'il caresse le reflet des brillants de Golconde. Au milieu 
d'une végétation colorée de tons violents, sillonnée par la guirlande 
des vignes que soutiennent des faisceaux de jones disposés en pyra- 
mides, l'unique chaussée du bourg allonge l'alignement de ses maisons 
timides, blanchies à la chaux, pour se terminer par une impasse. Là, 
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sur la nappe d’émeraude du grand pré domanial, l'antique abbaye 
se profile avec son enceinte romanesque rongée par les siècles. 

Des chênes aux troncs ravagés, aux rameaux tordus, surgissent 
comme des îlots au-dessus du sol et leurs domes touffus se répètent 
sur l'herbe de la prairie en des taches bleues. Leur ombre ser- 
vait ce jour-là d’abri aux tonneaux de vin et aux victuailles. 

L'ensemble de l’abbaye contraste singulièrement avec le paysage. 
Elle présente un peu le caractère des ruines décrites dans les 
romans écossais de Walter Scott. Du côté de l'Est, le monument 
prend l'aspect d’une forteresse abandonnée. Un fossé, à moitié com- 
blé, environne ses murailles crénelées, noircies, lézardées, disparais- 
sant sous les orties, les lichens en fleurs et les ronces. Dans son 
délabrement, cette construction témoigne encore de la crânerie de 
l'architecte. Au-dessus de l’une des portes, un écusson de cardinal 
révèle le secret de l'appareil formidable dont faisaient partie ces 
murailles : c’est le chène ciselé de Julien de la Rovere, le terrible 
prince ennemi acharné des Borgia, qui devint pape sous le nom de 
Jules IT. 

Julien de la Rovère était cardinal d’Ostie et prévôt de Grotta- 
ferrata. Il s'était ménagé dans ces deux domaines des asiles impé- 
nétrables d’où il pouvait défier la puissance et la haine d'Alexandre VI. 
A Vexemple du palais épiscopal d’Ostie, l'abbaye de Grottaferrata 
fut transformée en une véritable forteresse bâtie, sans marchander, 
au prix de dépenses inouies. 

Jules IF, dans sa fougue et sa nervosité habituelles, se plaisait à 
changer l'aspect des vieilles choses. Il fit pour Grottaferrata ce qu’il 
a fait pour la basilique de Saint-Pierre. Il en transforma le style et 
le caractère. 

Le clocher restauré et le portail de bronze presque intact, 
peuvent nous donner encore le sentiment juste de ce qu'était l’abbaye 
avant le bouleversement qu’y apporta Julien de la Rovere. 

Il est hors de doute que l’église et les bâtiments qui en dépen- 
daient étaient de dimensions monumentales. Grégoire IX, le 19 mars 
1227, s'était rendu processionnellement à l’abbaye, avec toute sa 
cour, et, le 9 août 1240, y avait inauguré un concile. C'est à cette 
occasion que Frédéric II vint à Grottaferrata, et sa visite, nous le 
savons, ne fut pas inutile puisqu'elle lui assura la possession de 
deux chefs-d'œuvre de la statuaire grecque. 

Avant le grand Frédéric, deux empereurs, Henri lV et Henri V, 
avaient déjà visité l’abbaye. Leurs armées y avaient campé et, de 
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Grottaferrata, menaçaient Rome et le pouvoir temporel des papes. 

La somptuosité de certaines églises romaines, telles que Saint- 
Clément et Sainte-Pudentienne, donne une idée de ce que pouvait 
être l’église de Grottaferrata. On rencontre dans les vestiges survi- 
vants du temple primitif, à côté des motifs d’application décorative 
de l'architecture paienne, l’expression sculpturale du sentiment 
chrétien au moyen age. Il faut regretter les transformations succes- 
sives de l'abbaye, qui fût demeurée l’un des monuments les plus 
précieux du x° et du xr° siècle si l’ambitieux et batailleur cardinal 
d’Ostie n’en eût détruit l'originalité. 

Gregorovius prétend que le cardinal de la Rovère avait recon- 
struit et fortifié Grottaferrata parce que l’abbaye tombait en ruines”. 
Cette opinion contiendrait une atténuation du sacrilège artistique 
commis par le futur démolisseur de l'antique basilique de Saint- 
Pierre. Mais on ne doit pas se méprendre sur les véritables motifs 
qui ont déterminé la transformation du monastère en château fort, 
aux portes mêmes de Rome, par un esprit tapageur et inquiet 
comme était le citoyen de Savone, ct la vérité s'impose brulalement, 
à quatre siècles de distance. 

Toutefois, le monument n'eut pas à souffrir uniquement du 
caprice et de la politique du neveu de Sixte IV. Après lui, d'autres 
cardinaux protecteurs ne se firent pas défaut d’étouffer, sous une 
décoration lourde et des maquillages classiques, l'empreinte que la 
fin du xv° siècle y avait sculptée. 

La facade et le péristyle du temple manquent d'originalité et 
sont d’une ordonnance déplorable. Tout porte à croire que de sem- 
blables horreurs sont contemporaines de Grégoire XVI. 

On à essayé de rappeler, par la couronne de créneaux qui coiffe 
la maçonnerie du péristyle, l’époque héroïque de Julien de la 
Rovère, le politicien audacieux et risque-tout des États pontificaux. 
Vaine prétention! Ce lourd entassement de briques et de pierres, 
surmonté d’ogives et de ronds disproportionnés, renforcé de fortins 
prétentieux, est d’une conception décorative essentiellement disgra- 
cicuse et comme il s’en rencontre peu dans les œuvres inspirées 
par le style académique en honneur à Rome dans la première moitié 
du xix° siècle. 

L'architecte chargé de la restauration de l'abbaye de Grottafer- 
rata à voulu donner à sa profanation l'allure basilicale des grands 


1. Gregorovius, Geschichte der Stadt Rom im Mittelalter, liv. XI, chap. vu. 
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monuments chrétiens des vin* et 1x° siècles, en y introduisant des 
notes byzantines. Il tenait à etablir péremptoirement par des signes 
extérieurs que c’étaient des moines de Saint-Basile qui, à l’inté- 
rieur du monument, chantaient les psaumes. Ces intentions, sans 
valeur artistique, ont abouti à un fatras grossier dont l'œil se détourne 
pour se porter sur les sculptures qui ornent les supports de marbre 
du portail. Ces fragments, du moins, sont authentiques et forment, 
avec l'enceinte et le 
clocher, la partie de 
l’abbaye dont l’origi- 
nalité est indiscutable. 

Le clocher fut res- 
tauré de tous côtés par 
nécessité statique. On 
en a bouché, au moyen 
de mauvaises briques, 
les élégantes arcatures 
primitives. On le tient 
debout à force d’étais 
en fer, mais on a res- 
pecté ses lignes et ses 
proportions. Le relief 
des entablements per- 
met de distinguer du 
dehors la division des 
cing étages. Dans sa 
décrépitude cette ruine 
est bien vivante. Sa L'ABBAYE DE GROTTAFERRATA 


grace élancée, témé- 

raire, qui se développe avec des tons violents de rouge et de jaune 
sur le ciel de turquoise, jure avec les insipides parties modernes de 
l'édifice, soigneusement polies, reluisantes de nouveauté, mais 
froides et grossières. 

Passons le seuil du péristyle. Le portail de bronze aux supports 
de marbre, qui donne accès dans l’église, reporte au plein xr° siècle, 
à l’époque où les sculpteurs chrétiens, sans pouvoir se débarrasser 
de l'influence païenne, travaillaient avec ferveur pour la gloire de 
Dieu. Les morceaux de marbre qui encadrent le portail sont d’un art 
éloquent. A eux seuls, avec leurs rinceaux grossièrement embran- 
chés, ils donnent l’idée, l'impression, la vision de l’époque téné- 
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breuse où l'artiste inconnu les sculpta. La structure des feuilles, le 
relief des symboles sont l'œuvre d’un barbare qui n’apprécie pas le 
passé glorieux de l’art romain, mais dont le goût personnel s’épa- 
nouit librement, dégagé de toute servitude et de tout artifice. Son 
travail correspond à la psychologie du siècle. Il ne se soucie pas de 
savoir ce que l’on produisait avant lui : la foi et la religion ne le lui 
permettent pas. Il s'efforce, sans culture d’aucune sorte, sans ap- 
prentissage scientili- 
quement réglé, de do- 
ler les monuments 
confiés & ses mains, 
d'œuvres que l'esprit 
du temps ne trouvait 
pas ridicules, maisqui, 
à la réflexion, parais- 
sentnécessairement of- 
fensantes pour l’esthé- 
tique humaine. Voila 
pourquoi nous trou- 
vons ce portail de 
Grottaferrata, œuvre 
barbare, non moins 
intéressant que le por- 
tailde bronze de Saint- 
Pierre, qui date de la 
première Renaissance. 

Nous voici dans 


l'église, luxueuse, ruis- 
selante d’éclairs dorés 


PORTAIL DE L'ÉGLISE DE GROTTAFERRATA à 
Sie tet eet et de reflets multico- 


lores. Ce n'est plus 
assurément}l’antique église grecque. On n’y voit rien qui s'y rap- 
porte bien directement à saint Basile. Cependant elle est pleine de 
vie, de mouvement, de sang. De l’ancien temple, on a conservé la 


mosaïque qui domine le grand arc de l’abside, et plusieurs fragments 
de l’opus alexandrinum du dallage. A Rome, les vestiges de ce genre 
ne sont pas rares, mais ils présentent toujours un grand intérêt. 

La reconstruction de l’église est l'œuvre du cardinal Guadagni 
qui, en 1754, désolé de voir le monument dans un état misérable, 
donna l’ordre de le rebatir. C’est pourquoi l’aspect en a totalement 
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changé. Aucune des parties architecturales modernes n'indique le 
dessin primitif. Une fantaisie opulente, le goût du riche détail, se sont 
donné libre cours, et, tout en conservant le rituel grec, on n'a rien 
épargné pour assurer, à l'intérieur de l'édifice, le triomphe du goût 
et des idées latines. On a fait de la politique en action. Du reste, à 
quoi bon le rituel grec en 1754? S. E. le cardinal Guadagni n’a 
pas hésité à éliminer l’idée byzantine. Tout au plus se résigna-t-il à 
maintenir le prêtre officiant caché et séparé des fidèles. On remarque 
bien aussi certaines légendes, inscrites et peintes en lettres 


INTÉRIEUR DE L'ÉGLISE DE GROTTAFERRATA 


grecques; mais ces lettres datent, à n’en pas douter, de la dernière 
restauration, œuvre de Grégoire XVI. 

Les mosaiques, encore étincelantes et parfaitement apparentes, 
n'enlèvent rien au caractère latin de l’église, puisqu'on en retrouve 
de nombreux spécimens à Rome et dans tout le Latium. 

Les amateurs de la Renaissance française, toute d'harmonie et 
d'intimité, gottent difficilement le style du temple de Grottaferrata. 
Cet enchevétrement, cette orgie de formes et de couleurs, leur 
parait manquer de décence. Il leur semble que les âmes humiliées 
qu'attirent les mystères de l’autel ne sauraient s’accommoder de cette 
coquetterie tumultueuse. Le vertige s’emparerait vite, dans cette en- 
ceinte, des esprits en quête de recucillement, mais l'Église romaine 
ne dissimule pas le soin ‘qu’elle prend du décor. Elle s'efforce d’at- 
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tirer l'attention et la curiosité du peuple habitué aux éclats du 
soleil et à la vie bruyante du dehors, par une mise en scène fantas- 
magorique. Elle réserve, dans ses temples, aux imaginations 
ardentes des fidèles un cadre flatteur pour l’idéalisme des aspira- 
tions italiennes. 

Les prélats de la Curie romaine ont, de tout temps, montré de la 
prédilection pour Grottaferrata. Après le cardinal de la Rovère qui 
fortifia l'abbaye (1490), le cardinal Aldobrandini fit décorer l’église 
par le Dominiquin (1610). C’est là que le maitre peignit les grands 
événements de la vie de saint Nil. Nous savons à quel point les 
cardinaux de Retz et d’York gottaient Grottaferrata et les œuvres 
d'art réunies à l’intérieur du couvent. Le cardinal Guadagni, vers 
le milieu du xvi siècle, bouleversa le monastère sous prétexte de le 
réparer. En 1824, le cardinal Consalvi, premier ministre de Pie VII, 
s’y fitensevelir, après avoir confié à Camuccini la restauration des 
fresques du Dominiquin. Successivement, les pontifes ont tenu à 
apporter leur contribution à l’œuvre millénaire, et, au xix° siècle. 
Pie IX et Léon XIII ont achevé la décoration du maître-autel. 

C'est ainsi que nous assistons, à travers les âges, au concours 
ininterrompu des efforts humains pour soutenir la vieille institution 
dont saint Nil et l’ermite Bartholomé ont partagé le patronage. 


Ce n'est pas le monument restauré, ni les morceaux de marbre 
du moyen âge, ni la silhouette du clocher, qui attirent les visiteurs 
à Grottaferrata. Seul, le pinceau de Dominiquin accomplit, chaque 
jour, ce prodige de locomotion. 

Le Dominiquin! Des rancunes mesquines ont légué à la postérité, 
dans ce diminutif méprisant, la gloire de Domenico Zampieri. On 
s’acharna après sa personne, sa force créalrice, son génie. Mais les 
générations qui se sont succédé depuis sa mort (1641) jusqu'à nos 
jours ont glorifié la victime de tant d’intrigues, en proclamant le 
Dominiquin le prince des artistes italiens du xvir° siécle. 

Son œuvre est grandiose, et la Communion de saint Jérôme qui, 
à la Pinacothèque vaticane, fait face à la Transfiguration de Raphaël, 
plaide la cause de l'artiste bolonais jusqu'à ternir la gloire du rival 
de Michel-Ange. 

Lorsque le cardinal Aldobrandini lui confia la décoration de 
Grottaferrata, Domenico Zampieri était un inconnu. Il se mit à 
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l'ouvrage avec toute l’ardeur de sa nature d'élite, et, en peu de temps, 
retraça la vie du vieux solitaire. On ne saurait dire que ces fresques 
soient toutes, à un même degré, dignes de gloire. D'ailleurs, nous 
ne pouvons les voir aujourd'hui sous leur aspect originel. Camuc- 
cini a passé par là. Cet artiste, qui travaillait, en 1819, à Grottafer- 
rata, n'avait pas le loisir de se pénétrer de l'inspiration de Zampieri. 
Ajoutons que le Dominiquin lui-même, au commencement du 


SAINT NIL PRIANT POUR LA GUÉRISON D'UN POSSÉDÉ, PAR LE DOMINIQUIN 


(Église de Grottaferrata.) 


xvue siècle, était déjà mal placé pour donner de la vérité, de la vie, 
du caractère, aux scènes quis étaient passées sept cents ans aupa- 
ravant. 

Le couvent possédait une très riche bibliothèque. Le peintre y 
aurait pu puiser des trésors de documentation artistique. Mais le 
pauvre jeune homme avait alors trente ans. Il était d’un naturel 
timide, et, comme son père était un modeste cordonnier, il avait fait 
peu d’études, pas plus qu’on n’en faisait alors dans le monde des 
petits artisans et des ouvriers. Dans ces conditions, comment con- 
sulter les gros volumes? Le Dominiquin n'avait pas eu les moyens 
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d'apprendre le latin ni legrec pourdonner à ses personnages l’authen_ 
ticitédont ils avaient besoin pour plaire aux civilisations avancées. Ce 
tour de force n’était pas à la portée de l'artiste un peu malade, du 
futur peintre de Saint André de la Valle et de Saint Charles à Catinari. 

Il n’y a donc pas lieu de s'étonner si Othon III et saint Nil, dans 
l'entrevue de Gaéte, paraissent tout à fait sortis de leur époque et si 
la vérité locale est absente de toutes les scènes de la vie du saint 
fondateur représentées par le Dominiquin. 

La fresque du Possédé, que l’on présente comme l’un des chefs- 
d'œuvre du maitre bolonais, et dont l'École des Beaux-Arts de Paris 
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(Église de Grottaferrata.) 


possède une intéressante copie, est, peut-être, d’un dessin médiocre. 
Mais le Dominiquin a répandu dans sa composition une vigueur 
étrange et saisissante. Un souffle puissant anime cette œuvre. Les 
yeux du possédé sont effrayants. Le petit enfant, que sa mère retient 
dans ses bras, meurt d’épouvante. L’incrédulité dépeinte sur la phy- 
sionomie du père tient du cynisme. La fièvre a envahi l'âme de 
tous ces êtres ; on la ressent jusque dans laprière du moine prosterné. 
Et sur ce tableau ont passé trois siècles, et, qui plus est, la main de 
Camuccini! 

Comment s'étonner que l’œuvre fragile du Dominiquin ne nous 
soit pas parvenue intacte, si l’on songe qu’à cinq siècles de sa fonda- 
tion l’abbaye, faite de pierres, menaçail ruine et que l’on se trouve 
dans l'obligation de construire une nouvelle église à la place de 
l’ancienne? 
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Malgré ses transformations successives, Grottaferrata a conservé 


sa grandeur antique. Je l’ai vue aux jours de fête, alors que les tables 


villageoises, dressées par centaines autour de l’abbaye, étaient ser- 


vies par des garcons de 
rencontre en bras de che- 
mise, lorsque la jeunesse 
populaire de Rome, déco- 
rée de fleurs en papier, cl 
armée de sifflets en terre 
cuite, venait y faire ri- 
paille. Je l’ai revue aux 
heures silencieuses, dans 
la solitude, tandis que 
les habitants du bourg 
étaient éloignés de leurs 
demeures par les travaux 
des champs. Je suis en- 
tré dans son église au 
moment où la foule, se 
pressant au milieu de la 
nef, regardait, extasiée, 
les reflets des cierges sur 
la décoration de l'autel 
gréco-latinet sur les cha- 
subles des officiants : 
Grottaferrata est tou- 
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jours la même. Le monastère domine, de sa majesté millénaire, cette 


campagne romaine — qui, elle non plus, ne change pas, — ces vingt- 
cinq kilomètres de désert, de désolation, à l'horizon desquels se 
dessine le Capitole et se dresse la Ville Lumière, Rome, vers la- 
quelle les peuples se tournaient et s’agenouillaient, comme les 


Arabes vers la Kaaba. 


G.-i POUBEL 
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L'ART PENDANT LA RÉVOLUTION FRANÇAISE 


A PROPOS DE PUBLICATIONS RÉCENTES 


EUX ouvrages récemment parus jettent une lumière nouvelle sur 
| certaines institutionscréées par la Révolution dans l'intérêt de l’art 
et des artistes. L’un donne la série complète des procès-verbaux de 
la Commission des Monuments!, instituée par l’Assemblée Natio- 
nale de 1789 pour assurer la conservation des trésors d’art que la 


fermeture des couvents et des églises, puis l’exode des émigrés laissaient sans 
gardiens et sans défenseurs, exposés à tous les excès du vandalisme. L'autre 
contient les procès-verbaux de la Commune générale des Arts, devenue par la 
suite Société populaire et républicaine des Arts?, établie, à Vinstigation de 
David, le 48 juillet 1793, pour nedisparaître définitivement, après de nombreuses 
vicissitudes, que le 28 floréal an III. 

La Commission des Monuments, remplacée en 1793 par Ja Commission tem- 
poraire des Arts, fut nommée parle Comité d’aliénation des domaines nalionaux 
« pour s'occuper d’un travail concernant la recherche des monuments relatifs aux 
lettres, aux sciences et aux arts ». Elle se composait de savants, d’érudits et 
d'artistes; c'était de Bréquigny, de l'Académie francaise et de celle des Inscrip- 
tions, Barthélemy, dont le Voyage du jeune Anacharsis avait établi la réputation, 
Desmarest et Vandermonde, de l’Académie des Sciences, l’abbé Le Blond, Dacier, 
le numismate Mongez, le bibliographe Ameilhon, tous trois de l’Académie des 
Inscriptions, auxquels étaient adjoints le libraire Debure et le bibliothécaire 
de Sainte-Geneviève, l'abbé Mercier, les peintres Doyen et David, les sculpteurs 


1. Procès-verbaux de la Commission des Monuments (8 novembre 1790-27 août 1793), 
publiés par M. Louis Tuetey pour la Société de l'histoire de l'art français. Paris, Chara- 
vay, 1902 et 1903. 2 vol. in-8°, 374 p. et 388 p. 

2. Procès-verbaux de la Commune générale des Arts : peinture, sculpture, architec- 
ture el gravure (18 juillet 1793 — fin de la première décade du deuxième mois de Van Il) 
el de la Sociélé populaire el républicaine des Arts (3 nivôse an II — 28 floréal an Ill), 
publiés par M. Henri Lapauze. Paris, Bulloz, 1904. Un vol. grand in-8°, Lxxvir-540 p. 
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Pajou et Mouchy, enfin l’orfèvre Masson. Dès la première séance, la Commission 
adopta un plan de travail répartissant tous les objets dont elle avait à s'occuper 
en dix séries : imprimés, manuscrits, chartes et sceaux, médailles, pierres gra- 
vées et inscriptions, statues, tableaux, machines, histoire naturelle, costumes 
anciens et modernes. 

Les attributions de la Commission embrassaient, on le voit, le domaine entier 
des lettres, des sciences, des arts et de l’érudition. Il y avait urgence a veiller 
sur les bibliothéques appartenant aux couvents; plusieurs commissaires furent 
désignés pour s’en occuper. Les séances se tenaient ordinairement le mardi de 
chaque semaine, et les procés-verbaux, rédigés par Le Blond, malheureusement 
trop succincts, donnent pourtant une idée de la diversité et de l'importance des 
questions traitées dans ces réunions. Les commissaires, chargés d’une besogne 
écrasante, déployèrent une activité à laquelle quantité d’objets précieux durent 
leur salut. Leur inquiète surveillance s’étendit à tous les monuments, à toutes 
les collections précieuses de Paris, ce qui ne laissa pas que de provoquer certains 
conflits avec d’autres délégués des corps constitués, avec Alexandre Lenoir, par 
exemple, qui, de son côlé, s’occupait surtout de convertir en musée permanent 
le dépôt provisoire du couvent des Petits-Augustins. Les membres de la Commis- 
sion étaient sans cesse en route pour relever, inventorier, signaler les œuvres 
d'art dont il fallait assurer la conservation. A chaque séance, un compte rendu 
sommaire était présenté des opérations de la huitaine, des mesures étaient 
votées, des communications étaient reçues sur les questions les plus variées. 
Comme les fonctions de la Commission se prolongèrent jusqu’au milieu de l’année 
1793, ses procès-verbaux constituent. malgré leur brièveté, une des sources les 
plus précieuses pour l’histoire de l’art durant cette période. 

Deux conditions étaient indispensables pour rendre la publication de ce texte 
ulile et pratique : une annotation abondante sans prolixité, et une table détail- 
lée. M. Louis Tuetey a pleinement satisfait à cette double tâche. La table analy- 
tique et raisonnée, qui ne compte pas moins de 130 pages à deux colonnes, ne 
se contente pas de renvoyer aux noms de personnes el aux noms de lieux, 
comme cela se fait trop souvent; l’auteur y a placé aussi les noms de matière 
et d’objet d’art, les titres de tableaux. Ainsi, le mot Bibliotheque avec ses subdi- 
visions occupe trois colonnes. Les articles Tableau, Table, Tombeau, Vente, Statue, 
bien d’autres encore, ne sont pas moins développés et font de cet ouvrage un 
instrument de travail des plus précieux et des plus commodes. L’éditeur ne s’en 
est pas tenu là. A la fin du second volume sont imprimées cinquante pièces 
inédites du plus haut intérét telles que les élats ou inventaires des objets d’art, 
des livres, du mobilier, trouvés dans les hôtels des émigrés, dans les anciens cou- 
vents et dans plusieurs résidences royales. Le rapport de l’ancien bénédictin dom 
Poirier sur le trésor et l’abbaye de Saint-Denis, sur l’exhumalion des cercueils 
royaux, offre une importance capitale. 

La préface placée en tête de la publication résume de la facon la plus com- 
plète l’histoire de cette Commission, composée d'hommes éminents, et qui, 
dans les circonstances les plus délicates, a rendu aux sciences et aux arts d’inou- 
bliables services. On s’étonnerait presque qu’un document de l'importance de ces 
procès-verbaux n'ait pas trouvé un édileur depuis longtemps. Ils n’ont rien perdu 
pour attendre. 


XXXI. — 3° PÉRIODE. 
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Bien différente est l’impression que laisse la lecture des procès-verbaux de 
la Commune générale des arts. Une table réduite aux noms propres, sans men- 
tion des matières, c’est insuffisant pour guider le lecteur à travers un texte aussi 
confus et aussi dénué d’intérét que celui de ces procés-verbaux. A quelle singu- 
litre idée l’éditeur a-t-il obéi, en respectant l’orthographe plus que fantaisiste 
des rédacteurs? Comment a-t-il pu s’imaginer un instant que ces incorrections 
involontaires avaient le moindre intérêt pour le lecteur? S’ila voulu étaler l’igno- 
rance, en même temps que la sottise, des membres de cette société, il a pleine- 
ment réussi. Mais quelques échantillons eussent suffi. Quelle utilité de rendre 
cette lecture insupportable pendant 400 pages? 

L’auteur aurait pu ajouter aux procès-verbaux qu'il a si minutieusement cal- 
qués un utile commentaire. Le Journal de la Société républicaine des Arts, rédigé 
par l'architecte Détournelle, avait résumé une partie des textes reproduits ici in 
extenso, mais avec un certain nombre de documents et de commentaires fort 
curieux ; c'était bien le cas de les placer à la suite des séances auxquelles ils se 
rapportent, car, ainsi que le remarque M. Lapauze, ce Journal de Détournelle est 
aujourd’hui assez rare. 

Dans sa Bibliographie de l'Histoire de Paris pendant la Révolution, M. Tourneux 
n'avait eu garde d’oublier une des principales curiosités de ce Journal, c’est-a- 
dire la liste des artistes affiliés à la Société, liste inscrite sur les couvertures 
imprimées; leur nombre s'élève à cent. L'éditeur des procès-verbaux aurait bien 
dû réimprimer cette liste en tête des procès-verbaux des séances. Pourquoi ne 
l’a-t-il pas fait? Son volume nous laisse ignorer les noms des artistes qui faisaient 
parlie de la Société; c’est une lacune grave. 

Il convient aussi de relever cette singulière critique adressée à un des érudits 
qui conuaissent le mieux les sources manuscrites de l’histoire de la Révolution 
française : « Les Procès-verbaux n’ont été signalés dans aucune publication spé- 
ciale, et ils ont échappé à la sagacité de M. Alexandre Tuetey, dont tous les tra- 
vailleurs connaissent les précieuses indications. » Or, le Répertoire de M. Tuetey 
s'arrête en 1791, et les procès-verbaux commencent en 1793; que penser de cette 
singulière manière de lire et de juger les travaux antérieurs ? Quant à la valeur 
du document auquel ont été faits les honneurs de l'impression à l'Imprimerie 
Nationale, — d’ailleurs tous les ouvrages de M. Lapauze, par une grâce spéciale, 
jouissent de cette faveur insigne, — on pourrait appliquer à ces procès-verbaux 
le jugement qu’Edmond de Goncourt a inscrit en tête d’un exemplaire du Journal 
de Détournelle, appréciation que je reproduis textuellement : « Je signale ce livre 
aux générations futures comme le monument le plus remarquable de la bêtise 
humaine en fait d'art. Les phrases imbéciles d’un Fleuriot et autres auraient 
besoin d’être réimprimées en lettres capitales pour l'édification des gens qui 
croient qu’une République peut aimer l'Art, 1889. —E. G. » 

Voici d’ailleurs quelques échantillons choisis dans les procès-verbaux de la 
Commune des Arts. Les discussions sont souvent longues et fastidieuses; il est 
donc nécessaire de citer des passages caractéristiques : 

« Séance du & octobre 1793 (p. 140) : Le président fait part d’une adresse 
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qu'un modele à barbe se propose de présenter au Ministre de I’Interieur, la 
rédaction de cette adresse paroissant peu convenable à l'assemblée, elle arrête 
que le citoyen Allais sera chargé de la refaire. 

Et plus loin (p. 144): « Le president quitte le fauteuil et prend la parole, il 
dit : Les artistes ont toujours fait des sacrifices la gloire est leur aliment et non 
pas l’argent, il faut s’en tenir a ce que la Convention voudra arrêter mais ne rien 
demander, parce que cela seroit avilissant. » 

Voici un échantillon de l'orthographe, du style et de la ponctuation d’un des 
secrétaires (p. 354) : 

« Un des commissaires présent dit que les membres ont fait des démarches 
mais que les comités nont pue sen occuper vue les evenements politiques et 
récent mais quils continuronts a suivre les missions dont les a, chargés 
lassemblé. 

« Le président fait lecture d’un fraguement d'un ouvrage et reflection 
sur la galerie Dusseldorfe sur les chef d'œuvres des peintres de l'écolle 
flamande principalement sur l’euvre du Rubes le commencement fut écouté avec 
intéret et la fin parue ailre désaprouvé. » 

C’est peut-être aussi pousser un peu loin le respect du document inédit que 
de donner les brouillons des séances dont on possède le procès-verbal rédigé, 
sinon correctement, du moins sous sa forme définitive et quasi officielle. Est-ce 
bien utile d'imprimer des notes informes comme celle-ci qui termine l’impres- 
sion des brouillons : 

« Le citoyen Tardieu qui depuis 8 jours 

« Depuis je [un blanc]la lecture. Le citoyen Boulé [un blanc] tous ces monuments 
jun blanc] qui doit être. Je demande laparole. Lundi [un blanc] c’est qu’elle n’ont été 
placardé que dans le louvre, que les affiches de prolonger les concours. Il semble 
que l’on prie les ouvriers et que l’on donne aux artistes. 

« Il y a un sisteme desorganisation. Au president des 48 sections il faudroit 
demander au comité demander une prolongation. Je crois qu’il y a des gens. Je 
demande : a present je demanderois qu'il est necessaire de devoiler les intri- 
guans... » 

Une première Commune des Arts, établie dès 1790, à l’instigation et sous la 
direction despotique de David, avait précédé celle dont nous avons les procès- 
verbaux. Le but avoué de cette première société fut la destruction de l’ancienne 
Académie de peinture. M. Lapauze, dans une préface étendue, raconte les vicis- 
situdes de ces institutions; c’est la partie la plus originale de son livre. Chose 
significative ! Quand il s’agit de tirer une lecon de l’examen des faits, notre au- 
teur arrive à peu près aux mêmes conclusions qu'Edmond de Goncourt. Celui-ci 
aurait volontiers signé les lignes suivantes écrites par M. Lapauze : « Alors la 
porte de la Société Populaire et Républicaine des Arts s'ouvre toute grande. C'est 
un flot indescriptible de sollises, une cohue de prétentions, des séances tumul- 
tueuses qui n’aboutissent à rien. Et, lorsque, dans la lassitude universelle, quel- 
que décision par hasard est prise, on doit reconnaître qu’elle a été arrachée à 
Vahurissement de tous par la bruyante ténacité d’un seul, ou bien inspirée par 
la volonté occulte qui les terrorise tous, celle de David... On tombe ainsi dans 
le piège qu'on avait voulu éviter. 

« Le confus idéal de la Société artistique substituée à l’Académie royale se 
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montrait en désaccord avec son existence méme. Tous les travaux un peu valables 
de la Commune, comme de la Société républicaine des Arts, ne furent autre 
chose que des travaux académiques : indication d’une esthétique officielle, sujets 
de concours proposés, prix distribués, secours offerts, commissions élues, secours 
de l'État sollicités, etc. 

« En moins de cinq ans l'expérience fut concluante. Puisque nous ne pou- 
vons être qu’une Académie, proclamèrent les rêveurs déçus, rappelons les 
académiciens qui nous précédérent. » 

Ces réflexions méritent d’étre méditées. Et n’avions-nous pas raison de dire 
que MM. de Goncourt et Lapauze arrivaient exactement aux mémes conclusions? 


JULES GUIFFREY 


Louis Courason. — LECONS PROFESSEES A L'ÉCOLE DU LOUVRE (1887-1896) ' 


N sait combien fut profonde Vinfluence de l’enseignement de 
Courajod à l’École du Louvre : tous ses élèves gardent à sa 
mémoire une fidèle affection. Remercions deux de ses amis 
d’avoir recueilli ses leçons. Nuls n'étaient mieux désignés 
pour cette tâche que ceux qui, à la Sorbonne et à l’École du 
Louvre, ont continué son œuvre, avec plus de mesure, mais 
s'inspirant du même esprit, de la même croyance dans la continuité de notre 
art national. 

La doctrine que l’on retrouve dans tout l’œuvre de Courajod est que l’art 
d’un peuple est l’expression de son âme et ne vaut que lorsqu'il en est l’expres- 
sion sincère. L’art ne lui apparaît pascomme une création «en l'air »,sans attache 
avec la réalité ; il appuie fortement sur le sol où il est né. Courajod ne voit pas 
une fibule barbare sans se représenter le Goth ou le Franc qui l’a ciselée ou por- 
tée; dans les moindres bijoux, il saisit une confidence. Il n’hésite pas à reconsti- 
tuer avec des différences d’entrelacs des races différentes et à fonder des parentés 
ethniques sur des analogies de décoration. Aussi fait-il intervenir tout naturelle- 
ment l'homme et ses passions dans l'explication des formes d'art. Jusqu'à lui, 
chez Viollet-le-Duc et chez Quicherat l’histoire de l’architecture romane et 
gothique se développait comme un problème mécanique à la solution duquel 
des constructeurs, de plus en plus habiles à luttercontre la pesanteur des voûtes, 
apportaient des perfectionnements successifs, appelés les uns par les autres. 
Courajod trouve de telles explications trop abstraites. Pourquoi un tel art ne 
s'est-il pas développé chez d’autres peuples? Et il se met à chercher le lien 
entre l’art et l’âme du moyen âge. Moins de mécanique, plus de psychologie. 

En second lieu, dans cette histoire où un art par son efflorescence traduit le 


1. Publiées sous la direction de MM. Henry Lemonnier et André Michel. — I. Ori- 
eines de l’art roman et gothique (Lecons éditées avee le concours du R. P. De la Croix 


S. J. 1890 (x1-588 p.); — IT. Origines de la Renaissance. 1901 (1v-686 p.); — III. Ori- 
gines de l’art moderne. 1903 (xxxy-402 p.). Paris Alhponse Picard et fils éd. In-8°, 
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triomphe d'une race, par sa disparition l’anéantissement ou la décadence d’un 
peuple, Courajod ne s’en tient pas à la froide curiosité du savant. Transformées 
par son imagination, les lentes’ et obscures évolutions du passé deviennent des 
luttes acharnées dans le présent. Dès lors, l'archéologie, devenue comme une résur- 
rection de rivalités antiques, emprunte leur caractère violent et farouche aux 
conflits de races qu’elle évoque. L’archéologue cesse d'être historien pour se faire 
polémiste et se mêle aux batailles qu’il raconte. Dans ce rôle nouveau, il rejette 
toute prudence critique : la modestie des aflirmations serait un manque de cou- 
rage; la timidité du savant scrupuleux devient de la lâcheté. La foi dans la bonne 
cause justifie, exige toutes les exagéralions, tous les aveuglements. Courajod 
s'élance donc à la conquête de la vérité d’un tel élan, que lorsqu'il parvient enfin 
à s'arrêter, depuis longtemps déjà le but est dépassé. 

Quelle est donc cette cause, ou même cette religion, que Courajod s’est mis à 
prècher au cours de ses leçons ? C’est la pureté de notre art et l'indépendance 
de notre race qu'il défend contre l'esprit latin oppresseur. Alors apparaissent ses 
principales, ses originales idées. La lutte contre l'influence latine reprend 
chaque fois qu’il rencontre Rome ou l'Italie dans l’histoire de notre art. D'abord 
aux temps barbares, quand s’amalgament confusément les éléments de l’art 
roman; ensuite à la Renaissance du xvi* siècle, enfin au xvu® siècle, lorsque Col- 
bert et Louis XIV organisent «l’asservissement » à l'Italie. Sur ces trois points Cou- 
rajod attaque furieusement la Rome antique et l'Italie moderne. Il veut prouver 
qu'aux temps barbares l'influence latine a été presque éliminée ; que la Renais- 
sance, dans ce qu’elle a de bon, nous vient des Flandres, et d'Italie seulement 
dans ce qu’elle a d’académique et de poncif. 

Entrer dans la discussion des idées particulières de Courajod est difficile ici. 
Il importe pourtant de montrer comment l’ardeur de sa foi l'amène à d’impru- 
dentes affirmations. A l’origine de la société et de l’art du moyen age, il compte 
trois éléments: l’élément gaulois, l'élément latin, ’élément barbare. L'élément 
gaulois se réduit à bien peu de chose et Courajod a beau parler « de l'explosion 
du sentiment personnel celtique à l’époque mérovingienne », les traces de cet 
art sont trop rares et trop peu instructives pour l'arrêter longtemps. Restent le 
Romain et le Barbare. Il faut chasser l’un pour donner tout à l’autre. Qu’apporte 
le Romain? Courajod répond: un art sans vie rattaché à une civilisation passée, 
un art étranger, détesté par le peuple chez lequel il a été introduit par la vio- 
lence, bref des ruines rappelant l'oppression, qu’il faut déblayer pour laisser la 
place à l’art national futur. Et Courajod fonde sa théorie de l’antagonisme entre 
Romain et Gaulois sur quelques interprétations de textes bien contestables, sur 
l'emphase creuse d’un Salvien. Il cite Pasquier, Thierry, Guizot, La Ferrière ; 
mais il oublie Fustel de Coulanges. Puis il affirme que Charlemagne s’est tourné 
vers Constantinople seulement, alors que tout, l’art, la littérature, les textes des 
capitulaires prouvent que celui-ci voulait se rattacher à la tradition romaine et 
faire d’Aix-la-Chapelle une nouvelle Rome. Dans ses jours de concessions, Courajod 
convient encore que la voûte romane est d’origine latine, mais il en revient 
immédiatement à son argument favori: l'architecture romane ne s’est constituée 
qu’en éliminant les éléments romains. Autant vaudrait nier l'influence de la 
langue latine sur la langue française en montrant que le français ne s’est consti- 
tué qu’en se séparant du latin. Reste enfin l'élément barbare. C'est de lui natu- 
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rellement que Courajod voudra faire sortir tout l’art du moyen âge. Il reconstitue 
donc une civilisation et un art barbares avec quelques textes, les innombrables 
fibules trouvées dans les tombeaux et les souvenirs d’une architecture en bois. 
Mais les textes sont peu significatifs et, bien que M. Barrière-Flavy ait, encore 
récemment, soutenu l'existence d’une civilisation gothique, nous pensons avec 
M. Brutails! qu'il n’est guère possible de retenir une pareille théorie. Quant aux 
fibules, Courajod ne craint pas d’y retrouver l'âme franque et l’âme burgonde, 
le caractère scandinave et le caractère gothique, d’y voir « le débordement 
d’une imagination en délire, la combinaison de lignes ondulées, tournoyantes... 
qui, en quelque sorte, attire doucement au fond d’un abime aux perspectives 
indéterminées, la pensée attachée à leur poursuite, qui enivre cette pensée et 
Yendort enfin dans un rêve, après l’avoir longtemps bercée. » N'est-ce pas 
beaucoup dans une simple agrafe de ceinturon? Oui, pour qui regarde sans 
parti pris; non, pour qui veut y trouver déjà toute l’ornementation romane et 
gothique. 

Enfin les Barbares ont apporté l'architecture en bois et comme il n’en reste 
rien, Courajod n’est pas embarrassé pour se la représenter à sa guise. Telle qu'il 
la voit, elle contient déjà la colonne et l’arc-boulant gothiques. Peu lui importe 
que le gothique soit né dans les régions où l’architecture en bois avait été le 
moins pratiquée; peu lui importe que plusieurs siècles d’architecture romane 
séparent l’art des charpentiers scandinaves de l’art gothique. Cela prouve seu- 
lement, selon lui, que les constructeurs, après avoir abandonné la charpenterie, 
avaient conservé, durant trois siècles, leurs instincts de charpentiers. On voit la 
méthode : donner aux Barbares tout ce qu’on enlève aux Latins. Pour Courajod 
un bijou franc représente plus qu’un édifice romain : comme un germe, il an- 
nonce l'avenir; le monument romain rappelle le passé comme un vieux tronc 
déjà vide de sève. 

Courajod rencontre de nouveau l'influence romaine quand il arrive à la 
Renaissance. Ici encore, son effort est d'expliquer notre essor artistique sans 
faire appel à l’art antique. On connaît sa théorie, la plus originale peut-être et la 
plus durable de toutes celles qu'il a enseignées. La Renaissance, à son origine, 
fut moins un retour à l’art antique qu’un retour à la nature, après le grand déve- 
loppement de « l’idéalisme gothique », et cette renaissance fût sans doute partie 
de France, si les provinces où elle pouvait se développer n'avaient été subitement _ 
écrasées sous les désastres de la guerre de Cent ans. Elle ne fut donc pas française 
de naissance; mais elle ne fut pas italienne non plus. C’est de Flandre qu'est, d'après 
Courajod, sorti ce naturalisme puissant qui devait caractériser même la renais- 
sance italienne. C’est en Bourgogne que cet art a donné ses chefs-d'œuvre et 
c’est de Ja Chartreuse de Dijon qu’il a rayonné vers l'Italie et vers les provinces 
de la Loire. Cette théorie reste vraisemblable dans son ensemble. Sans doute 
dans de récents articles, parus ici même, M. Raymond Kechlin a montré que les 
œuvres de Claus Sluter et de Claus de Werve n’étaient nullement annoncées par 
la sculpture flamande antérieure ; si bien que cet art, pratiqué par des Flamands, 
serait pourtant né en Bourgogne. Quoi qu’il en soit, une telle conclusion n’edt 
sans doute pas autrement contrarié Courajod. Il tenait certainement moins à 
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donner aux Flandres qu’à enlever à l'Italie, et surtout à l'antiquité. D'ailleurs, 
tout ce volume sur la Renaissance, qui comprend les lecons composées les pre- 
mières, est infiniment plus mesuré dans les idées et dans les termes que les 
deux autres, et, sil n’est pas celui des trois qui frappe le plus l’esprit du lec- 
teur, c’estprécisément parce que les théories qu'il contient semblent dès main- 
tenant les conclusions probables de l’archéologie. 

Il s’en faut que l’on trouve pareille mesure dans le troisième volume. Lorsque 
Courajod aborde l'étude de l’art moderne, de nouveau il déclare bien haut la 
guerre à l’art qu'il va expliquer, et ce n’est sans doute là ni un moyen de le bien 
comprendre, ni une sûre promesse de le traiter avec justice. D’après sa méthode, 
qui consiste à associer fortement le sort de l’art à celui de l’histoire, Courajod 
ne manque pas d’assimiler le travail d’unification opérée par la monarchie sur 
les débris de la féodalité à cette tendance vers la centralisation, qui met au 
xvu® siècle l’art francais sous la tutelle de l’Académie et, par suite, de la royauté. 
Et comme cette royauté et cette Académie représentent, d’après Courajod, un 
art étranger, l’art italien et son ancêtre, l’art gréco-latin, il reporte sur toutes 
les institutions sociales des Valois et des Bourbons l’accusation d’avoir étouffé 
l’âme française sous la discipline romaine. Il reprend alors la cause de tous ceux 
qui ont résisté à l’unfication. Il devient l’associé loyal des Frondeurs, et déplore 
que l’on n’ait tenu nul compte de leur zèle désintéressé pour l'indépendance 
provinciale ; il se fait l'avocat chaleureux des peintres de l’ancienne maîtrise, et 
voit en eux seuls les représentants de l'esprit français; il cherche dans la fonda- 
tion des Académies de province un réveil de la personnalité régionale. Courajod 
oublie que les Frondeurs ont jugé eux-mêmes leur désintéressement ; il ne veut 
pas voir dans lalutte contre l’Académie une simple rivalité entre deux monopoles; 
quant aux Académies de province, il est obligé d’avouer qu’elles songent à 
copier celle de Paris, bien plus qu’à lui résister. La première erreur est, me 
semble-t-il, d’avoir identifié l’art aux mœurs et aux institutions, jusqu’au point 
de juger de la valeur des unes par la valeur de l’autre, jusqu’à regretter la 
France féodale par amour de l’art gothique, jusqu’à taxer d’impiété le xvii? siècle, 
qui n’a pas fait de belles églises. La seconde erreur est, à mon avis, d’avoir sup- 
posé un antagonisme violent entre le génie de la race et l'esprit académique et 
administratif. Tout prouve que la bourgeoisie française, du moins, a toujours 
voulu et demandé l’ordre et l’unité au gouvernement monarchique. Aussi ces 
invectives contre tous les tyrans de l’art, « traîtres à la patrie », auraient-elles 
sans doute bien surpris les peintres de la maîtrise ou les Académies provin- 
ciales des xvu® et xvii’ siècles. Courajod défend aujourd’hui la cause de gens qui 
ne demandaient pas à être défendus. Il cherche partout des vestiges de l'esprit 
gaulois et barbare, convoque le ban et l’arrière-bau de l’armée gothique; et 
lorsque, n’ayant rassemblé que vagues débris d’un passé depuis longtemps éteint, 
il cherche l'explication de son désastre, comme tous ceux qui s’étonnent d’être 
vaincus malgré leur vaillance, il crie à la trahison et accuse la royauté d’avoir 
livré l'esprit français à l'étranger. 

Toutes ces réserves peuvent se ramener à une seule. Courajod ne s’est pas 
contenté d’être seulement un historien. Pour nous, l'historien doit chercher ce 
que fut le passé et le raconter autant que possible tel qu’il fut; ce n’est pas son 
rôle de nous dire continuellement qu’il aurait voulu autre qu’il a été. Mais cette 
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critique ne l’eût sans doute guère touché et son œuvre prouve qu’il tenait bien 


plus à précher sa foi qu’à s’en tenir à la froide certitude, du savant. Il a les quali- 


tés et les défauts de l’apôtre, la force de la conviction, le don entier de la 
personne, l’intransigeance intolérante. Le livre même perpétue l'influence de 
cet apostolat. Dans ses développements enflammés, on sent toute l’ardeur de sa 
conviction et sous les paroles écrites, on croit entendre gronder sa voix. Tan- 
dis qu’il poursuit sans merci l'influence romaine, l’on se prend à songer aux 
invectives du barbare éloquent et généreux immortalisé par La Fontaine. Quand 
il s'attaque aux oppresseurs passés et présents de l’âme gothique, il apparaît 
comme un paladin fourvoyé, et, tandis qu’il rompt des lances et, dans sa gesticula- 
tion héroïque, jonche le sol, de débris de théories surannées, on croit voir quelque 
preux, alourdi par son armure, se ruer sur l'ennemi avec plus de vaillance que 
d'adresse et plus d’élan que d'équilibre. 

J'ai insisté sur ce qui, dans ces trois volumes, provoque la contradiction. Ce 
qu’il faut ajouter, c’est qu’on y trouve un inépuisable trésor de documents de tout 
genre, de vues originales, souvent justes, un amour sincère et passionné de l’art 
national. Quand on discute avec Courajod, on sent croître l’estime pour son 
érudition et l'affection pour son caractère. Nul n’abordera désormais l’histoire 
de l’art français sans saluer sa mémoire avec respect et avec reconnaissance. 


LOUIS HOURTICQ 
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cours, conciliabules de famille et d’estaminet, ot tous les phraseurs en 
ont la bouche pleine, nos préjugés et nos routines ne sont pas moins 
tenaces chez nous qu'ils peuvent l'être ailleurs; peut-être même, 
parfois, s’y montrent-ils plus opiniâtres, en leurs longues résistances, 
lorsqu'il s’agit de pensée pure et désintéressée, de la science, de 
l'art, surtout de la science et de l’art dans le passé. Il est vrai que 
toute justice rendue à l’histoire exige, en même temps, quelque gra- 
titude et quelque modestie ; or,les dettes de ce genre sont de celles que 
les peuples, comme les individus, se soucient le moins d’acquitter. 

L'idée d’une exposition d'œuvres peintes où ressusciterait la 
gloire de nos vieux artistes du Moyen âge et de la Renaissance 
ne date pas d'hier. Qu'il a fallu de travaux et d’efforts avant qu’elle 
aboutisse! La première pensée en remonte au moins à Léon de 
Laborde qui, dans son fameux rapport sur la première Exposition 
universelle de Londres, en 1851, sonna si hardiment l’alarme, 
constata le désastre des arts modernes, et décida partout un retour 
de curiosité et d’admiration studieuses vers les arts du Moyen âge, 
de la Renaissance et de l'Orient. Autour de lui, modestement, 
patiemment, ardemment, travaillait alors, dans les musées et 
les archives de France, avec une foi et un désintéressement admi- 
rables, tout un groupe de jeunes amateurs et érudits. On leur doit 
les heureuses semailles dont nous récoltons les fruits aujourd’hui. 
Les fondateurs des Archives de l'Art français, Philippe de Chenne- 
vières, Paul Mantz, A. de Montaiglon, Dussieux, E. Soulié, etc., 
en organisant, au sujet de nos anciens artistes, une enquête systé- 
matique fondée à la fois sur la recherche et l’examen des œuvres et 
sur l’étude des documents écrits, déterminérent l'étendue et les 
limites du champ dans lequel on pouvait faire avec certitude des 
fouilles utiles et des découvertes sérieuses. Déjà les patientes inves- 
tigations poursuivies, depuis vingt ans, de tous côtés, sur leurs do- 
maines spéciaux, par les architectes des Monuments historiques et les 
Sociétés provinciales d'archéologie leur fournissaient, sans doute, 
bien des matériaux épars. Néanmoins, il s'agissait de les rassem- 
bler et de les compléter en vue de l’œuvre définitive. Ce fut la tâche 
à laquelle ils se dévouèrent en attendant l’occasion de faire mieux. 

Cette occasion se présenta en 1874, lorsque l’un d’eux, le marquis 
de Chennevières, prit la direction des Beaux-Arts. Nous avons rap- 
pelé ici même ‘avec quelle décision et quelle compétence il remonta 
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d'un seul coup, en pensant à la fois au passé, au présent, à l’avenir, 
toute la machine administrative. L'organisation des réunions 
annuelles des Sociétés des Beaux-Arts des Départements dont la 
vingt-huitième session vient d’être close le mois dernier, celle de la 
grande publication, deux fois commencée, d’abord sous la première 
République, puis sous la Restauration, deux fois abandonnée par suite 
de vicissitudes politiques ou ministérielles, l’nventaire général des 
richesses d'art de la France, qu'on ne saurait plus interrompre sans 
honte et dommage, n'étaient, dans sa pensée, que le prélude d'une 
exposition générale où tous les musées et collectionneurs de France 
seraient invités à apporter, comme pour une revue solennelle et 
comparative, les ouvrages de l’art national échappés au vandalisme 
de la haine ou de l'indifférence. 

Les événements ne lui permirent pas d'accomplir cette tâche 
grandiose, mais dès que Exposition universelle de 1878 fut annon- 
cée, il s'empressa de saisir la balle au bond et de viser au moins 
à quelque réalisation partielle et préparatoire. Le 1° février 1877, il 
proposa donc à son ministre d'organiser, à défaut de mieux, à côté 
des galeries de la peinture contemporaine, une section de peinture 
ancienne, sous le titre d’Exposition des Portraits nationaux. On sait 
quelle place considérable, de tout temps, l'étude de la physionomie 
humaine a tenue dans notre peinture comme dans notre sculpture. 
Dans les manuscrits, dès l’origine, les portraits des protecteurs ou des 
donateurs apparaissent sur les frontispices ; il en fut bientôt de même 
sur les murs ou les panneaux, et, autour de ces figures principales, 
comme acteurs ou comparses dans les scènes historiques et sacrées, 
on vit se ranger ou se mouvoir d’autres figures d'un caractère 
non moins réel dont les physionomies, les gestes, les vêtements 
annonçaient une étude sincère et faite sur le vif. Sous ce prétexte 
de portraits, c'était donc, en réalité, une exposition générale et 
presque complète des peintures de la vieille France qui devait 
s’ouvrir au Champ-de-Mars. Malheureusement, l'enthousiasme 
du marquis de Chennevières n’était guère partagé que par son entou- 
rage et ses collaborateurs. Il ne trouva point où il les devait 
attendre les bienveillances et les concours nécessaires pour mener 
à bien son entreprise; son opiniâtreté patiente n’aboutit qu'à des 
résultats insuffisants. L’Exposition des Portraits nationaux, après 
toutes sortes d'aventures, ne put être ouverte dans les salles de con- 
férences du Trocadéro que le 15 octobre, quelques jours avant la fer- 
meture de l'Exposition ; les tableaux, superposés à des hauteurs inac- 
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cessibles, dans des salles mal éclairées, n’y pouvaient étre entrevus 
que dans les intervalles des bavardages. Cependant, on y avait déja fait 
venir d’Aix le Buisson ardent, de Moulins le triptyque de la cathé- 
drale, et d’autres villes quelques chefs-d’ceuvre, reparus en 1900 au 
Petit Palais, quirefont, sans crainte,aujourd hui, leur troisième voyage 
de Paris. La collection comprenait 961 ouvrages prétés par 356 musées, 
établissements civils et religieux, collectionneurs et amateurs. Le 
catalogue en fut dressé par M. Jouin. Ici méme Paul Mantz, avec 
sa bonne humeur ironique, raconta la misérable odyssée de ce trésor 
incomparable, recueilli avec tant de peines, à travers les dépôts invi- 
sibles et les galeries inachevées. Il y détermina aussi, avec la per- 
spicacité sagace de son érudition sûre et aimable, la valeur inatten- 
due des pièces les plus importantes, et celle des artistes ressuscités, 
notamment de Nicolas Froment, dont le bagage s’accrut aussitôt, par 
lui, du triptyque de Florence, classé au musée des Offices dans la 
section flamande. Mais, hélas! lui-même n’avait bien étudié qu'un 
petit nombre des tableaux envoyés, car beaucoup, faute de place, 
n'avaient pu être exposés, et même ceux qui l’étaient se voyaient trop 
mal! « Si le bonheur consiste à vivre dans l’ombre, disait-il mélanco- 
liquement, ces peintures ont connu le maximum de la félicité... C’est 
une partie à recommencer, dans des conditions meilleures, sous 
une lumière plus généreuse, et sans barricades'. » 

Vingt-trois ans s’écoulérent avant que la partie pit être recom- 
mencée, par l’initiative heureuse de M. Bouchot. Toutefois, durant cet 
intervalle, l'idée avait fait son chemin. A tous ceux qui l’avaient vue 
celte Exposition des Portraits nationaux avait laissé la conviction 
durable que la peinture en France, durant même la guerre de 
Cent ans, avant l’occupation italienne et la domination classique, 
n'avait jamais été inférieure à la sculpture contemporaine et qu’on 
pouvait retrouver encore assez de morceaux authentiques pour en 
constituer l’histoire. Avec les amis de M. de Chennevières, toute une 
nouvelle armée d’érudits et d’amateurs se remit à la besogne. Les 
Archives de l'Art français, les Mémoires de la Société nationale des 
Antiquaires de France, les Comptes rendus des Sociétés des Beaux-Arts 
des départements, vingt revues et journaux d’art, ne cessérent de pu- 
blier des documents d'archives, signalements d'ouvrages, études his- 
toriques et critiques, qui ont éclairé la curiosité. Dans la seule 
Gazette des Beaux-Arts, par quels beaux travaux A. de Champeaux 
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et de Maulde, MM. Léopold Delisle, Bouchot, Bernard Prost, Paul 
Durrieu, Emile Mâle, C. Benoit, S. Reinach, L. Dimier, etc. ont 
élucidé certaines questions importantes! Les grands coups de clairon, 
vaillamment lancés de l'École du Louvre, par notre cher Conrajod, 
et l'Exposition rétrospective du Petit Palais organisée par M. Émile 
Molinier en 1900 agirent plus encore sur l'opinion publique. 
Lorsque le succès légitime et retentissant de l’exposition de 
Bruges, en 1902, inspira à l’un des plus vaillants et des mieux 
armés, parmi ce groupe militant, l’invilation de renouveler, avec 
de meilleures chances, l’expérience de 1878, le terrain était donc 
bien préparé. L'accueil chaleureux qui répondit à ses propositions 
lui prouva vite, en effet, que l'heure était venue. A l’étranger comme 
en France, les pouvoirs publics, les chefs d'État, grands seigneurs, 
parlementaires, fonctionnaires, directeurs et conservateurs des 
musées et bibliothèques publiques, municipalités et fabriques, col- 
lectionneurs et amateurs, montrèrent à encourager l’entreprise, par 
leur concours personnel et par des prêts d'ouvrages, un empresse- 
ment général sur lequel on n'avait pas toujours compté. C’est de 
Londres, de Berlin, d'Anvers, de Bruxelles, de Florence, de Vienne, 
de Glasgow, que nous sont arrivées, gracieusement confiées à notre 
loyauté et à notre vigilance, quelques-unes des pièces les plus pré- 
cieuses dans lesquelles notre patriotisme peut trouver des preuves 
certaines de notre antique émulation avec les beaux artistes des 
Pays-Bas, d'Italie, d'Allemagne. Grâce à ces collaborations, proches 
ou lointaines, grace à l’hospitalité offerte, dans les salles de son 
musée à peine terminées, par l'Union centrale des Arts décoratifs, 
sous le patronage actif de M. Aynard et de M. Berger, président et 
vice-président, et celui d’un nombreux comité international, la par- 
tie a donc pu, cette fois, être bien reprise, et reprise, sinon dans 
toute son étendue, au moins dans de meilleures conditions. Grâce à 
l’infatigable activité de M. Bouchot et à celle de ses compagnons, 
MM. P.-A. Lemoisne, Jean Guiffrey, J. Masson, Paul Vitry, etc., dans 
ses tournées laborieuses à travers la vieille France, et dans l’instal- 
lation rapide des galeries, l'exposition a pu être ouverte à jour fixe 
et présenter aux premiers arrivants un catalogue copieux‘, rédigé 


1. Exposition des Primitifs français au Palais du Louvre (Pavillon de Marsan) 
et à la Bibliothèque Nationale. Catalogue rédigé par MM. Henri Bouchot, Léopold 
Delisle, J.-J. Guiffrey, Frantz Marcou, Henry Martin, Paul Vitry. Préface de 
M. Georges Lafenestre. Paris, Palais du Louvre et Bibliothèque Nationale, avril 
1904. Imprimé par la Gazette des Beaux-Arts. Un vol. gr. in-8°, av. 32 planches. 
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par les spécialistes les plus compétents. Tous ceux qui ont préparé 
des expositions rétrospectives savent que c’est là une victoire rare 
et difficile. 

En 1878, dans ces deux pauvres salles du Trocadéro concédées 
in extremis aux Portraits nationaux, malgré le voisinage de l’admi- 
rable etriche exposition rétrospective organisée avec plus de bonheur 
par A. de Longpérier, on avait, cependant, jugé nécessaire de juxta- 
poser aux tableaux, comme pièces complémentaires et explicatives, 
un certain nombre de dessins, miniatures, émaux, sculptures. 

Comment, en effet, comprendre les évolutions par lesquelles a 
passé en France l’art de peindre, si l’on ne connaît, d’abord, les 
formes diverses sous lesquelles il s’y est présenté et, ensuite, les 
relations variables qu’il y a entretenues avec les autres arts? Or, 
au Moyen age, la peinture est pratiquée a la fois, le plus souvent, 
par les mémes mains, sous toutes ses formes, soit directement dans 
la peinture murale, l’enluminure, le tableau, soit indirectement, 
avec l’aide d'ouvriers spéciaux, dans le vitrail, la tapisserie, l’émail- 
lerie, l’orfévrerie. Elle y vit, en même temps, dans une association 
constante avec les deux autres arts directeurs et créateurs, l’archi- 
tecture et la sculpture, dont elle ne cesse de recevoir les inspira- 
tions, en ne cessant de leur communiquer les siennes. De là, durant 
les xm®, xiv°, xv° siècles, plus encore que dans les périodes posté- 
rieures, même aux plus belles du xvi® et du xvi’ siècle, cette 
forte et foncière unité qui donne à toutes les œuvres du Moyen 
âge un caractère d'harmonie et de séduction particulières. 

M. Bouchot et ses collaborateurs ne pouvaient donc oublier 
l'exemple donné par leurs prédécesseurs. Dans les salles bien éclai- 
rées, bien agencées, mais trop peu nombreuses et étroites encore, 
mises à leur disposition au pavillon de Marsan, ils ont, autant qu'ils 
l'ont pu, placé, auprès des peintures, quelques tapisseries, statues, 
miniatures, émaux, orfèvreries, venus des mêmes temps, conçus 
dans le même esprit. Toutefois, l'explication la plus complète et la 
plus probante se trouve à la Bibliothèque Nationale,où M. Léopold 
Delisle a pu réunir, aux manuscrits à peintures les plus précieux de 
son dépôt, d’autres recueils importants sortis des grandes biblio- 
thèques parisiennes, départementales ou étrangères. Il est sans 
doute fâcheux qu’à Paris comme à Bruges on n'ait pu grouper ces 
deux expositions d'œuvres fraternelles dans le même local, mais, à 
Paris comme à Bruges, la distance qui les sépare n’est pas longue, 
et c’est un voyage qu'il est indispensable de faire. Les miniatures 
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de la Bibliothèque seront étudiées en détail, ici même, par un de nos 
confrères les plus compétents; nous devrons néanmoins, presque à 
chaque pas, nous en souvenir lorsque nous visiterons l'exposition 
des peintres de chevalet. 


IT 


Pour les ouvrages de peinture proprement dite, on ne pouvait, 
dans les salles du pavillon de Marsan, remonter au delà du 
xiv siècle. Les vastes ensembles ou les fragments de peintures mu- 
rales qui se voient ou s’entrevoient encore dans quelques édifices 
du xn° et du xm siècle y doivent être examinés sur place. On aurait 
voulu suppléer à cette lacune fatale en mettant sous les yeux une 
suite des beaux relevés faits depuis tant d'années pour le service 
des Monuments historiques. L'étude de ces relevés est aussi indis- 
pensable que celle des miniatures pour bien connaître le point de 
départ et comprendre les influences sous lesquelles on verra se 
développer et se modifier, durant plusieurs siècles, l’art spécial de 
la peinture. Malheureusement, pour un développement convenable 
de ces dessins et aquarelles, l’espace manquait encore et l’on n’a pu 
montrer l’habileté respectueuse que MM. Laffillée et Yperman, entre 
autres, apportent en ces travauxdifficiles que par quelques spécimens". 

Dès le xu° siècle, en effet, c’est dans ces deux formes, le décor 
des édifices, le décor des manuscrits, que le génie français s’essaie, 
se cherche et se trouve. Dans l’un, il satisfait ses goûts natifs et 
constants d'unité, d'harmonie, de clarté, son besoin de généralisa- 
tions morales et instructives ; dans l’autre, il se livre à ses instincts 
de liberté intellectuelle, de caprices imaginatifs, d'observation pro- 
chaine et familière, dans l’ordre sentimental ou satirique. Dans l’un, 
les grandes images, sacrées et héroïques, légendaires ou historiques, 
symboliques ou réelles, parlent, en traits simples et fermes, à l’âme 
inculte et naïve des foules; dans l’autre, les images minuscules 
s'adressent, par des confidences plus intimes et plus variées, à l’es- 
prit ouvert et curieux de l'élite de toutes classes, lettrés et artistes de 
l'Église, de la cour, de la ville. C’est de la conjonction de ces deux 
traditions, inséparables elles-mêmes des traditions simultanées dans 
l'architecture et la sculpture, que sortira, aux siècles suivants, l'art 

i. V. La Peinture décorative en France du xv* au xvi° siècle par MM. Gélis-Didot 


et Laffillée, — et Catalogue des relevés, dessins, aquarelles des Monuments histo- 
riques par M. Perrault-Dabot. 
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de peindre les retables et tableaux mobiles, tel que nous pouvons 

actuellement l’étudier dans les œuvres qui sont mises sous nos yeux. 
Quelques enluminures typiques à la Bibliothèque Nationale, 
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(Collection du baron Lazzaroni, Paris.) 


quelques trop rares sculptures au pavillon de Marsan, nous rap- 
pellent la grandeur, simple etforte, que réalisa, très vite, après quel- 
ques tâtonnements, au xiu° siècle, cette première et naturelle con- 
ception de l’art, comme elle l'avait fait en Grèce seize cents ans 
auparavant et, probablement, dans l'antique Égypte, à des dates 
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lointaines encore indéterminées. Les compartiments circulaires à 
fonds d’or de la Bible moralisée, au temps de saint Louis et de la 
Sainte-Chapelle (Bibl. Nat. latin 11560, n° 1 du Catalogue de 
l'exposition) sont de véritables vitraux, par la disposition du cadre 
et de l'entourage autant que par la netteté et la vivacité des atti- 
tudes et gesticulations expressives. Les figurines qui s’y groupent 
avec clarté, dans un rythme plastique qui rappelle celui des bas- 
reliefs, sont coloriés par tons plats, avec quelques rehauts, comme 
les grandes images des fresques. Les narrations murales de la 
même époque avaient les mêmes caractères, en conservant les fonds 
unis ou décoratifs d’or, de tentures, de mosaïques qui n’invitent 
point aux recherches de perspective ou de modelés. Ce style, som- 
maire et ferme, franc et vivant, simple et familier, avec, par in- 
stants, des accents de grandeur, comme la prose, loyale et virile, 
naïvement épique, de Joinville, devait être celui des tableaux de la 
Sainte-Chapelle (Saint Louis captif, Saint Louis lavant les pieds aux 
pauvres, Saint Louis recevant la discipline, Saint Louis servant à 
manger à un religieux lépreux) dont les relevés se trouvent à Car- 
pentras dans les manuscrits de Peiresc. C'était sans doute encore 
celui des Miracles de saint Eloi, dans l’église Saint-Martial que 
Gaignières put encore relever et qui nous montrent une série de 
compositions si curieuses (coll. d’Oxford, t. XVI, f° 66), celui en- 
core des quatorze épisodes de la Vee de saint Louis, peints quelques 
années plus tard, dans le couvent des Cordelières de Lourcines, 
dont Peiresc nous a gardé aussi, avec une description détaillée, 
des souvenirs plus précis dans quelques croquis contemporains 
ala plume. D’aprés les relevés qui nous en restent, toutes ces 
peintures parisiennes ont bien le caractère naturel, simple et libre, 
des autres œuvres d’art produites à ce moment dans l'Ile-de-France. 

Dans l’Évangéliaire de la Sainte-Chapelle (Lat. 1732°), le décor 
doré, architectural et sculptural, joue un rôle plus brillant encore. 
Ce sont déjà les encadrements découpés, ajourés, compliqués, 
animés par la luxuriance d’une flore envahissante et le mouvement 
de toute une population de figurines logée entre les culs-de-lampe 
et les pinacles, dans les niches de tous les étages, les encadrements 
dans lesquels se présenteront presque toujours, jusqu’à la fin du 
xvi® siècle, les retables, les triptyques, les diptyques et même la 
plupart des tableaux. 


1. A. Longnon, Documents parisiens sur Viconographie de saint Louis. Paris, 
Champion, 1882 (avec reproductions photographiques des relevés et croquis). 
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Aucune œuvre d'art, à cette époque, ne s’imagine, en effet, 
quelle puisse vivre isolée. Elle fait partie d’un milieu, elle veut 
rester dans ce milieu, et, dès qu’on l’en sépare, on la trahit et on 
l’altère. Quel effet devaient produire, dans un ensemble approprié, 
ces trop rares fragments d’admirables sculptures recueillies au 
pavillon de Marsan : le Roz (Roi Mage?) en argent doré, récemment 
découvert dans une cachette de maçonnerie à Bourges (collection 
Hoentschel), la Tête de femme (collection Pol Neveux), la Téte de roi 
(collection Albert Maignan), toutes deux provenant de Reims, l’Ange 
debout (don de M. Jules Maciet au musée des Arts décoratifs) et le 
groupe en ivoire de l'Annonciation (coll. Chalandon et Garnier)! 
Tels qu'ils nous apparaissent, tous nous disent encore bien haut la 
gravité, la simplicité, la noblesse forte et saine avec lesquelles nos 
imagiers concevaient la figure humaine. Le charme coloré s’y ajou- 
tait déjà, pour les yeux, aux charmes de la forme et de l'expression, 
soit, pour l’orfevrerie et pour l’ivoire, par le jeu, savamment cal- 
culé, dans les reliefs et les creux, les draperies et les modelés, des 
luisants, ombres et reflets produits par la matière même, soit, pour 
le marbre et la pierre, par l’enluminure attentive dont les rehaus- 
saient les sculpteurs eux-mêmes ou leurs confrères les peintres. On 
peut la remarquer déjà dans ces petits ouvrages, comme dans les 
miniatures contemporaines; plus on avance vers le xiv° siècle, plus 
les formes, en s’assouplissant, tendent à s’agiter et s’amaigrir, plus 
un amour perspicace et vif des réalités vivantes s’introduit dans 
les images traditionnelles ou idéales pour les individualiser et les 
humaniser chaque jour davantage. Sur les visages, plus arrondis et 
moins divins, des Vierges et des anges commence à flotter ce 
sourire aimable et vague qui deviendra insignifiant à force de se 
répéter, jusqu’à ce qu'il tourne quelquefois, au siècle suivant, en 
alféteries maniérées et prétentieuses. 

Dès lors, comme on peut le constater dans les miniatures, 
chez les peintres émancipateurs, il y a deux tendances différentes, 
déjà très caractérisées, qu’on retrouvera toujours en France. Les 
uns, par une observation plus simple, un style plus ferme et plus 
franc, quelquefois rude et grossier, mais toujours sérieux et 
expressif, se rattachent encore au grand art collectif du xin® siècle, 
qu'ils veulent ranimer et compléter ; les autres, avec des observa- 
tions plus variées et plus fines, en cherchant plus de mouvement, 
plus de caractère, plus de nouveauté, se préoccupent davantage 
aussi des détails et de l'agrément. Les premiers, dans leurs dessins 
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nets et larges, se contentent d’une affirmation résolue dans les con- 
tours, sans grand souci des modelés et des nuances; les autres, au con- 
traire, par des coups de crayon ou de plume légers, minces, incisifs, 
comme de fines égratignures, détaillent, avec complaisance, par des 
traits de plus en plus souples et pressés, la gesticulation vive des 
figures qui s’allongent, s’amaigrissent, se tortillent, l’expression 
dramatique ou ironique des physionomies qui se précisent, s’indivi- 
dualisent, avec une amusante spontanéité, jusqu’à ce qu’elles se 
manièrent, s’exasperent, minaudent ou grimacent. 

Par ces miniatures, par ces statues, par les vitraux, si nombreux 
encore dans nos églises, nous pouvons, je crois, nous imaginer, avec 
toutes sortes de probabilités, aspect qu’offraient au xin siècle les 
peintures murales dans l'Ile-de-France et dans les régions avoisi- 
nantes. Par régions avoisinantes, il faut, cela va sans dire, entendre 
non seulement la Normandie, la Champagne, la Picardie, mais en- 
core l’Artois, la Flandre méridionale, le Brabant, le Hainaut. Toutes 
ces provinces, de cullure si francaise, gouvernées par des princes 
français ou alliés à la maison de France, avaient déjà pris une part 
active à la formation de la littérature et de l’art nouveaux, dès le 
xu® siècle; elles allaient encore, durant longtemps, malgré des 
rivalités ou des séparations dues à la politique, contribuer puissam- 
ment, et dans le même esprit, à leurs développements communs, 
pendant les siècles suivants. Les croquis de Villard de Honnecourt, 
dont on aurait exposé utilement quelques spécimens, nous montrent, 
d'autre part, l'étendue vaste du champ d'études où se formait l’ima- 
gination plastique de ces conteurs de légendes. La plupart sans 
doute, comme Villard, voyageurs et cosmopolites, admiraient l’anti- 
quité, soit gréco-romaine, soit byzantine aussi naivement que la 
nature et la réalité. Dans le carnet que nous a laissé l'architecte 
picard, souvenir de ses voyages en France, en Allemagne et en Hon- 
grie, il y a tel croquis d’après le vif, telle esquisse pour une sculp- 
ture ou une peinture qu’on pourrait déjà mettre en parallèle avec les 
dessins les plus vigoureux ou les plus souples du xv° siècle. C’est 
un art complet, vivant, à la fois très franchement national et très 
généreusement humain, l'idéal, déjà presque réalisé, de l’art fran- 
çais tel que le comprendront plus tard Jean Fouquet et Poussin, 
Ingres et Delacroix, et, autour d’eux, les plus grands peintres de 
notre pays. 

GEORGES LAFENESTRE 
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& Salon du Champ-de-Mars a eu, comme 


tous les schismes, son époque révo- 
lutionnaire. Il est entré depuis déjà 
plusieurs années dans son ère de jouis- 
sance paisible et de consécration. Ce 
n'est pas qu'il ait eu une formule d'art 

ER D exclusive etqu'il l’ail abandonnée. Son 
renee: tee succès s’expliquait par la qualité des 
= maîtres qui avaient levé l’étendard du 
séparatisme et la petite sélection d’ar- 
tistes qui lesavaient suivis. Peu nombreux, leur réunion n’apparaissait 
point comme un alignement indéfinide toiles aux couleurs chaotiques 
et cacophoniqnes et la cohue de l’ancien Salon mettait en valeur sa 
sobre tenue. Chacun y avait son morceau de cimaise et une surface 
importante où son exposition personnelle formait un ensemble isolé 
et permettait aux regards du public de se faire à son genre, à sa 
couleur, à son sens de la traduction des objets; c'était une série de 
petits Salons. Et il faudra bien nous habituer & chercher un artiste 
ailleurs que dans ce grouillement des foires de printemps. Les gale- 
ries ou les marchands organisent des expositions nous apprennent 
plus de choses sur l'art contemporain que ces rendez-vous bourgeois, 
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aussi hostiles à l’arrangement et à la présentation lumineuse des 
tableaux que favorables aux rencontres mondaines et aux commen- 
taires facétieux. 

Il n'y a plus maintenant aucune différence entre le Salon de la 
Société Nationale et celui des Artistes français. Les exposants, aussi 
nombreux, s’y contrarient dans le même désordre. Les places où l’on 
peut s'arrêter dans l’attention satisfaite d'un groupe d'œuvres person- 
nelles se font de plus en plus rares. C'est l'énorme confusion de médio- 
crités et de conceptions bizarres. La distinction première s’est effacée 
dans la cruelle banalité des refrains courants et des motifs d'école, 
Les maîtres semblent maintenant gênés de leur succès et découragés 
d'assister à l'invasion banale qu'ils avaient fuie. Seuls manquent 
les petits cartons très laids qui relatent les prix, médailles et men- 
tions honorables dont les voisins persistent à savourer la hiérarchie. 
La différence, on l’avouera, n’est plus guère sensible. 

On s’évertuerait en vain à chercher dans cette exposition annuelle 
le caractère de l’art d'aujourd'hui. A vouloir le fixer, on prendrait 
pour des traits essentiels des tendances fugitives et des caprices de 
mode. Il fut, je crois, un temps où l’art chaque année portait une 
empreinte. Comme toutes les productions humaines, il n'échappe 
point aux changements des sociétés. Il les subit et les exprime peut- 
être plus docilement que les autres formes de la pensée. Mais il les 
exprime par des voies indirectes et en traits extrèmement généraux. 
Il ne faut point lui demander de servir de criterium à la qualité du 
goût général. Il a connu ses efflorescences les plus pures et les plus 
fortes en des temps de violences et de mœurs grossières. 

Deux éléments essentiels semblent s'être rencontrés pour lui 
procurer cette vie exceptionnelle : d’une part, une masse dont la 
sensualité se soit développée sous l'impression de spectacles saisis- 
sants, par conséquent troublée et même violentée par des événe- 
ments importants, et, d'autre part, une aristocratie affinée. La masse 
a produit les artistes et laristocratie les a fait vivre. 

L’intensité de la vie sensorielle a permis la production d'œuvres 
supérieures indépassables, avec un nombre en somme assez limité 
(artistes. De nos jours la dispersion de la vie sur le monde et sur- 
tout sa direction industrielle, qui absorbe si complétement la masse 
en travail mécanique, sont contraires à l'intensité du développement 
sensoriel. La production de l’art est moins spontanée. En revanche 
l'éducation générale provoque une production plus nombreuse. C’est 
la connaissance de la technique de l’art et l'éducation par les maîtres 
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qui créent une multiplicité de vocations. La sélection supérieure ne 
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peut se faire que par le sacrifice de cette foule immense d'artistes 
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qui dépensent une somme incalculable de talents et de demi-talents. 

Le milieu favorable, qui jadis était fort restreint, s’est naturelle- 
ment élargi, la médiocrité du goût des amateurs a servi la médio- 
crité du métier. Etles mœurs actuelles, qui ouvrent l'esprit de la foule 
à la compréhension de la représentation picturale et à la mode de 
Vornementation de l’intérieur, seront tous les jours plus complai- 
santes à la production innombrable. C’est avec la foule qu'il faut 
compter. Elle recèle les riches mécènes que le développement de 
l’industrie met au pinacle. 

C'est à eux qu'est dévolu le rôle de protecteurs des arts que les 
princes remplissaient autrefois. C’est à eux de fournir les surfaces 
pour les œuvres décoratives de grandes dimensions qui eurent une. 
place prépondérante dans l’expression du génie de tous les temps. 
C'est eux qui peuvent faire sortir de l'obscurité et de la mêlée les 
supériorités du talent. Malheureusement ils semblent ne point aban- 
donner, dans l'exercice de cette souveraineté que leur confère l'argent, 
l'esprit d'entreprise et de spéculation qui les a conduits à la richesse. 
Is préfèrent tenir du sentiment public le discernement de la beauté 
et attendre pour fixer leur choix que la consécration de la postérité 
leur ait désigné les chefs-d'œuvre. Ils cherchent, en achetant des 
œuvres d'art, pour la plupart, à faire des placements et croient agir 
avec plus de sûreté en misant aux enchères les œuvres sur les- 
quelles la spéculation s’est déjà portée. Il est vrai que l’État n’a point 
renoncé à ce rôle de protecteur des arts qu’il a trouvé dans l'héritage 
de la monarchie. Mais lui-même a subi les modifications profondes 
que les mœurs ont apportées dans tous les modes de l’activité géné- 
rale. Les mêmes forces qui agissent sur la formation de l'art agis- 
sent sur lui et plus directement encore. Il est exclusif du gouverne- 
ment personnel. I} n’a pas à prendre parti entre les inclinations 
diverses, multiples, qui se partagent l'opinion. Il n’a aucun goût à 
lui, aucune idée à lui. Puisqu'il dispose d’une cassette, il est obligé 
de la dépenser. Mais il ne peut l’épargner s’il ne trouve rien dans 
l’année qui soit digne de son choix. Il est budgétaire, il est admi- 
nistratif, il est anonyme. Il n’a aucune responsabilité, il n’a aucune 
préférence. Il est dépendant d’une foule d’influences. I] respecte par 
force la renommée la plus contestable et subit importance des plus 
ignorés quand ils ont à leur service les plus fortes protections. Il 
introduit dans ce domaine comme dans tous les autres les méthodes 
politiques. En un mot, son rôle ici ne saurait être heureux. II ne 
peut rétablir en faveur du talent inconnu l'équilibre rompu au 
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bénéfice de la laideur par le déploiement du mauvais goût des foules 
inéduquées. Ainsi l’art livré à ses propres moyens est soumis aux 
dures conditions de la luttecommerciale.Il doit se frayer la voie en 
un siècle où l’effervescence des affaires, l'agitation utilitaire, absor- 
bent l’humanité et lui mesurent avec parcimonie le temps de pen- 
ser, de s’apaiser et d'accroître sa conscience dans le culte du beau. 

Telles sont les directions que l’art est obligé de suivre. Comme 
autrefois, il s'adapte au sentiment public, il cherche à exprimer les 
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émotions, les croyances et les espoirs qui occupent l’âme humaine. 
Mais il doit rester à sa portée. Il n’est plus religieux. Il n’est pas non 
plus purement national. Au lendemain de la guerre, alors que l’ar- 
dent patriotisme de la France la portait à se refaire une armée, les 
tableaux militaires obtenaient un vif succès au Salon du Palais de 
l'Industrie. Nous nous consolions ainsi du douloureux présent par 
le souvenir de nos gloires passées, et les peintres d'histoire trouvaient 
Vaccent de l'enthousiasme à illustrer quelques-uns des événements 
mémorables où se reconnaissait notre fierté. 

Mais, à mesure que nos préoccupations ont changé d'objet, ce 
genre s’est appauvri dans nos Salons Jusqu'à l’indigence. 

Le même phénomène s’est manifesté dans la représentation des 
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grands symboles et des vieilles légendes. Les sujets offerts par les 
littérateurs, les mythes de la Grèce, les épopées fabuleuses, furent 
familiers à la société bourgeoise nourrie des classiques. Ils sont 
étrangers à la société actuelle. Le musée Gustave Moreau restera 
incompréhensible à la foule si on ne lui distribue pas un copieux 
manuel pour le lui expliquer. C'était une matière abondante et qui 
se prétait magnifiquement aux mirages de l'imagination et de la 
couleur, Au moment où la vie réelle se déparait des costumes à 
ramages et s’assombrissait de la banalité des modes, elle gardait le 
prestige des cieux habités et des attitudes héroiques, offrait au génie 
un jeu illimité de symboles où l’humanité revivait les cycles de sa 
lente évolution. Elle avait enfin cet avantage de se prêter à l’asso- 
ciation très franche de la figure, du paysage, des draperies et des 
fonds irréels. 

Aujourd’hui ne conviennent plus à la foule spectatrice ces effets 
compliqués. Quelques peintres ont tenté et tentent encore de mêler 
des personnages de la Fable à des scènes où se trouvent égarés 
l’homme ou la femme d’a présent. Ils tombent en des fausses notes, 
indéchiffrables le plus souvent, d’allure canaille presque toujours, 
où le mauvais gout ne suffit pas à retenir l'attention du public. 

Seul un symbole d’une simplicité élémentaire et sublime a permis 
à Puvis de Chavannes de triompher. Mais ila dû s’épurer de toute 
phrase et s’en tenir au mot abstrait. Son style a accompli ce miracle, de 
faire planer sur ce monde d’une étendue illimitée, cosmopolite, étran- 
ger aux souvenirs ancestraux, aux genèses laborieuses, aux légendes 
transcrites en plusieurs langues, ce monde irréel, simplificateur, 
dépourvu d’emblémes et des costumes nationaux, parlant aux cing 
parties du monde et capable d'exprimer toute la vie avec quelques 
portants d’un même décor, et avec quelques figurants peu nombreux 
disposés seulement en une série de tableaux divins. 

Mais ce fut son secret à lui seul, que personne ni de son vivant 
ni depuis sa mort n’a su — malgré trop de tentatives malheureuses 
— lui emprunter. Cependant tout n’a pas été épuisé de l'idéal sen- 
soriel qui est inséparable de la vie humaine. Et quelques-uns ont 
la divination de l’extériorisation moderne de la pensée. Ils re- 
gardent franchement la foule, Ils ont l’aperception de l'effort du 
peuple. Ils Pont surpris dans son geste instinctif, exprimant sa ten- 
dresse, sa douleur, sa croyance, sa volonté, sa curiosité ou sa ré- 
flexion. Et ils l'ont fait ainsi surgir en expression synthétique de ce 
bloc informe et mystérieux que la masse reste encore à nos yeux. 
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C'est l'explication de l’art de Rodin, de Carrière, de Bartholomé et 
de quelques-uns. J . 

Mais ce ne pouvait étre le fort du nombre des artistes. C’est un 
art d'exception. Il eût été funeste que l’art se fixdt uniquement en 
cette tendance, qu’elle fit méme dominante, et il faut hautement 
constater l'échec des imitateurs de ces puissants artistes, les 
sottises où versent quelques hommes de talent, qui croient avoir 
mis une pensée profonde en un buste mal dégrossi, en un portrait 
ébauché ou fumeux, en une incohérente vision de l’action humaine. 

Au contraire, la vie, toute la vie concrète s’offrait librement à 
tous. Elle acquit d'abord au lendemain de nos défaites un prix plus 
estimé pour nous. Elle devenait aussi le cadre d’une humanité avide 
de se plonger en elle, dans sa clarté, dans sa pureté, au sortir du 
travail enclos. Les exubérances de la foule se ruant le dimanche en 
pleine nature expriment son goût presque exclusif. L'art devait s’y 
conformer. Il se donna furieusement à cette découverte de la vie 
lumineuse. Il fut violent, exclusif des œuvres d'atelier, puis revint 
à plus de liberté, et il semble maintenant vouloir jouir de toute la 
liberté. La lumière dans ses gradations lui offre un champ infini 
d'expériences. Il ne peut mieux faire que de s’y donner entièrement. 
Naturellement le paysage est le laboratoire le plus spacieux et le 
plus riche pour cet effort, mais les intérieurs d'habitation, les demi- 
clartés des fenétres et le jeu des ombres et des vernis sur les 
meubles et les métaux tentent les virtuosités et ramènent le public 
au charme de l'intimité des heures. 

Mais sur tout cet art charmant, auquel l’école francaise fournit 
depuis tant d'années des séries de chefs-d'œuvre, s'élève souverain 
l’art de la figure. Il lui est refusé de se mêler aux allégories. On ne 
saurait trop répéter, aux peintres que ce genre séduit, cette phrase de 
Diderot : « Les êtres réels perdent de leur vérité à côté des êtres 
allégoriques, et ceux-ci jettent toujours quelque obscurité dans la 
composition. » Du Salon de la Société Nationale en 1904 on rapporte 
deux images présentes aux yeux, enfoncées dans le souvenir . deux 
figures par Sargent et par Besnard. 
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UNE ŒUVRE DE WATTEAU 


AU MUSÉE DE DIJON 


Le musée de Dijon possède une 
Danse paysanne attribuée à Claude 
Gillot. L'œuvre, léguée par M”° veuve 
Dècle, portait déjà le nom de l'artiste 
quand elle est entrée dans les collec- 
tions municipales. Les tableaux du 
peintre de Langres sont assez rares 
pour qu’on ne néglige à son actif au- 
cune toile nouvelle. Celle-ci n’y figu- 
rait pas encore. Philippe Burty n’en 
parle pas dans son catalogue de l’œu- 
vre de Gillot', et Antony Valabrégue 
n’en fait mention ni dans sa plaquette 
ni dans les deux articles de la Gazette 
qu'il a consacrés au maitre de Wat- 
teau”. Il ne signale même aucune 
ceuvre qui ait quelque parenté avec 
cette Danse paysanne. La Baraque de 


l'empirique, les Appréts du marché, 
les Adversaires et les Partisans du caréme, les Scènes de tréteaux, 
voilà les sujets familiers à la verve du peintre quand elle laissait en 
paix le dieu Pan, Arlequin, les singes. Jamais l’esprit et l'ironie de 
Gillotne se colorent d’une pointe de tendresse souriante comme dans 
celte petite œuvre, où l’on voit un couple dansant au premier plan, 
un couple dont la femme, plus réveuse, plus amoureuse que joyeuse, 


1. Publié dans L’Art du xix® siècle, année 1857, p. 234, 247, 257. 
2. Un Maitre fantaisiste au xviue siècle (extrait de Artiste) et Claude Gillot 
(Gazette des Beaux-Arts, 1899, t. I, p. 385 et t. II, p. 115). 
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évoque d’autres femmes que nous connaissons bien. A droite, un 
musicien, assis près de la panelière et de la houlette jetées à terre, 
joue de la vielle. Deux hommes, derrière lui, regardent le couple 
danser, et au fond, dans l’échappée des arbres, une bergère, assise 
près de ses moutons, repousse sans conviction le berger galant qui 
la presse. 

Si cette toile était bien de Gillot, elle nous donnerait la solution 
d'un des problèmes qui subsistent encore dans l'étude de Watteau. 
L'origine des Fêtes galantes dans l’œuvre du maitre de Valen- 
ciennes reste mystérieuse. Watteau décorateur est né chez Gillot 
et s’est perfectionné chez Audran. Watteau peintre des Comédiens 
italiens a emprunté à Gillot ses Arlequins, ses Colombines, ses 
Docteurs et ses Gilles, puisque la troupe était en exil quand il com- 
menca à la représenter. C’est en Flandre, pendant sa jeunesse, et 
lors de son voyage de 1709-10 que Watteau a connu les haltes de 
troupes, les camps où s’empressent plus de cuisiniers, ou trôlent 
plus de marmots et de filles que de soldats; mais les Fêtes galantes, 
qui les lui a inspirées? Si Gillot avait peint la toile du musée de 
Dijon, c’est à lui aussi que Watteau aurait emprunté ce thème, et 
l'influence du maitre sur l'élève serait plus grande encore qu'on ne 
l’a cru. 

Mais l'attribution du tableau de Dijon est inexacte. Son sujet 
même et son caractère, si différents de la manière ordinaire du 
peintre, si étrangers à son esprit, le font soupconner à première vue. 
Il est probablement de Watteau lui-même. On le retrouve dans 
son œuvre, gravé par Benoît Audran sous le nom de Danse paysanne. 
On pourrait même croire, d’abord, que le graveur n’a pas eu d’autre 
modèle que la toile de Dijon, tant sa similitude avec l’estampe 
semble parfaite. Aucune différence, même de détail, dans la compo- 
sition; les groupes se répondent admirablement. Il est cependant 
certain qu'il a existé une autre Danse paysanne dont s’est servi 
Audran. Il y a d’abord une différence de format entre la toile de 
Dijon et la gravure : la toile est plus large que haute : elle mesure 
33 centimètres sur 24; la gravure, plus haute que large, a #1 centi- 
mètres sur 31 centimètres et demi, et elle porte l'indication très pré- 
cise : « La Danse paysanne, gravée d’après le tableau original peint 
par Watteau de même grandeur ». D'autre part, l’homme qui danse 
vu de dos est infiniment plus distingué dans l’estampe d Audran que 
dans le tableau; sa tunique, au lieu d’être une veste mal taillée de 
paysan lourdaud, est coquettement nouée aux épaules et à la taille 
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par des rubans et laisse apercevoir la chemise de soie qu’elle recouvre. 
Le gros bonnet campagnard devient un feutre coquet, gaillarde- 
ment campé. La tête d’un des personnages debout derrière le musi- 
cien, tête d'homme à peine ébauchée et fort peu agréable dans le 
tableau de Dijon, se transforme en une tête de femme infiniment plus 


LA DANSE PAYSANNE, GRAVURE DE B. AUDRAN D'APRÈS WATTEAU 


aimable et plus finie. Il faut aussi noter que dans le tableau on devine 
plutôt qu’on ne voit les moutons que garde la bergère au dernier 
plan, tandis qu’ils sont très nettement gravés chez Audran; mais il 
n'y a guère de conclusions à tirer de ce détail, car les moutons de 
la peinture, primitivement plus indiqués, ont souffert du temps, et 
le métier du graveur l'a contraint à insister sur les fonds plus que 
ne l'avait fait le peintre. 
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Toutes ces différences pourraient en somme s’expliquer sans qu'il 
soit nécessaire d'admettre l’existence d’une autre Danse. L’impréci- 
sion de Watteau était souvent incompatible avec le travail exact du 
burin, et ce n’était pas un cas de conscience pour les graveurs du 
xvu et du xvint siècle de trahir leurs modèles. Des restaurations 
ont pu modifier le format primitif de l’œuvre. Mais il y a une preuve 
irréfutable de l'existence d’un second tableau. La Danse paysanne 
qui servit de modèle à Audran appartenait, du vivant de Watteau, 
au cabinet de M. de Monmerqué. On perd sa trace pendant la plus 
grande partie du xvir siècle, mais elle reparait en 1780, à la 
vente de M. Poullain, receveur général des Domaines du Roi, avec 
son pendant, La Cascade. Voici la description qu’en donne le cata- 
logue de la vente dressé par Le Brun : « L’on voit l’intérieur d’un 
bois et des masses de paysage. Sur le devant est un berger espa- 
enol dansant avec une jeune femme, au son d’une vielle dont joue 
un jeune homme assis, derrière lequel sont debout deux autres 
personnages qui les regardent; un chien est couché auprès de la 
panetière et de la houlette. Un peu plus loin un berger veut embras- 
ser une bergère assise sur l’herbe, qui le repousse; leurs troupeaux 
sont près d'eux. » Le catalogue indique les dimensions du tableau : 
hauteur, 16 pouces, largeur, 12 pouces, soit 43 centimètres sur 32, 
c'est-à-dire, à peu de chose près, les dimensions de la gravure. De 
plus Le Brun indique que la Danse de la vente Poullain est sur bois : 
celle de Dijon est sur toile. 

Mais le tableau de Dijon pourrait être une copie? Sa facture 
même, outre les différences de costumes, rend cette hypothèse très 
improbable. La toile n’est ni minutieusement ni laborieusement tra- 
vaillée : on n’y sent pas l'effort du copiste. Elle est traitée dans plu- 
sieurs de ses parties librement, à grands traits, selon la manière de 
Watteau dans ses esquisses. Des morceaux sont à peine couverts. Le 
grain de la toile apparaît dans la photographie reproduite ici. Seuls 
les deux personnages du premier plan ont été poussés avec amour; 
le musicien est encore assez soigné, le reste est hatif. Ce n’est pas 
une copie ; c'est très probablement la première idée d’un tableau. 
Watteau fit sans doute après coup, sur commande, l’œuvre définitive 
de la collection Monmerqué, puisqu'elle eut un pendant: La Cascade. 

Cette répétition d'un même sujet ne peut pas nous étonner. Elle 
est fréquente dans l’œuvre de Watteau. Nous connaissons deux Em- 
barquement pour Cythère, deux Enseigne de Gersaint. Ly a un Plaisir 
pastoral à Chantilly, et un autre exemplaire dans la collec- 
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tion de l’empereur d'Allemagne. Le groupe principal du Concert 
de la même collection ne semble-t-il pas emprunté à la Leçon de 
musique de la collection Richard Wallace? N’est-on pas tenté, dit 
Paul Mantz, de prendre l’Assemblée dans un parc, chez l’empereur 
d'Allemagne également, pour une réplique modifiée de l'Assemblée 
galante gravée par Le Bas? Edm. de Goncourteroit que les Préparatifs 
d’une noce, au musée de Madrid, ne sont que la première idée de l’Ac- 
cordée du village, gravée par Nicolas de Larmessin. Enfin nous 
retrouvons au Louvre même un 
groupe de notre Danse paysanne 
formant à lui seul un tableau. Le 
Faux Pas, dans lequel on a long- 
temps vu une esquisse et où Paul 
Mantz, après Bürger, reconnaît 
avec raison une belle toile muti- 
lée, privée de ses enveloppements 
et de ses glacis par des restaura- 
tions criminelles, le Faux Pas de 
la collection La Caze, c’est — à une 
échelle plus grande, — le groupe 
du fond de la Danse paysanne, la 
bergère qui repousse ou qui ac- 
cueille le galant berger. 

Les Figures de différents carac- 
tères reproduisent deux des per- 
sonnages de la Danse : le n° 80 
représente l’homme dansant au 
premier plan, avec sa tunique 
nouée aux épaules et à la taille, 
comme dans la gravure d’Au- 
dran; le n° 341, c’est le musicien assis qui joue de la vielle. 

Quant au chien couché près de la houlette qu'on voit à la droite 
de la toile, il n’est pas isolé non plus dans l’œuvre de Watteau. 
C'est le chien du Jugement de Pdris de la collection La Caze. L’at- 
titude et la couleur sont identiques. 

Le tableau de Dijon n’est pas un des meilleurs de Watteau. Il est 
antérieur à sa belle période; on n’y trouve ni cette transparence, ni 
cette gaieté de coloris qu’inaugure l'Embarquement pour Cythère. 
Le mot de Caylus est exact pour lui. On peut admettre que « la mal- 


propreté de la pratique a fait tourner ses couleurs ». IL est devenu 
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extrêmement noir. Les arbres n’y forment plus que des masses 
‘opaques : les préparations empâtent presque complètement les deux 
personnages debout derrière le musicien : elles ont rongé peut-êlre 
aussi les moutons qui n'étaient indiqués que par des glacis et le 
feutre de la danseuse du premier plan, qu’on devine aujourd’hui 
plutôt qu’on ne le voit. Il est fort probable que d’abondants net- 
toyages et de copieuses restaurations ont aggravé les méfaits du 
temps. 

Cette Danse ignorée méritait pourtant quelque attention. I] faut 
noter précieusement toutes les œuvres de Watteau pour arriver à le 
mieux connaître, et l'attribution inexacte menacait de donner une 
solution fausse à un problème de la vie du peintre. Il n’est plus 
prouvé, maintenant, que Watteau a trouvé chez Gillot la formule des 
Fétes galantes. 1) faut en revenir à l'explication, moins mathématique, 
que l’on proposait. Elle ne manque, en somme, pas de vraisem- 
blance. Pendant son séjour chez Audran, Watteau a vu, aux abords 
du Luxembourg, les seigneurs chamarrés, les belles dames de la 
cour qui habitaient le palais. Les récits de leurs fantaisies amou- 
reuses couraient Jes rues; il les a entendus. Leurs caprices n’avaient 
rien de bien délicat, mais son imagination les tournait en galantes 
aventures. Dans le jardin déjà vieux et mal peigné, il a vu des 
couples passer sous les arbres, s’accouder aux balustrades. Le matin, 
les bosquets se poudraient de rosée, le soir les amoureux s’om- 
braient de brume. La collaboration de sa sensibilité maladive et de 
son pinceau, assouplie déjà aux Délassements de comédiens, a méta- 
morphosé tous ces éléments en Fétes galantes. Il n’y a pas de tran- 
sition marquée entre les Fêtes et les Réunions de comédiens. L’évolu- 
tion est insensible et sans doute inconsciente. Il est peu probable 
que la critique historique en retrouve jamais la trace matérielle, 
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VI 


E ne sont pas seulement des costumes, ce sont 
des décors, des accessoires que les artistes 
ont empruntés ala mise en scène théâtrale. 

Dans l’art du moyen age, le lieu de l’An- 
nonciation resta longtemps indéterminé. Dès 
la fin du xiv° siècle, l'usage s’introduisit de 
représenter la Vierge en méditation dans une 
sorte de petit oratoire domestique. Agenouil- 

lée devant un pupitre, elle lit dans un beau livre d’Heures enlu- 
miné, au moment où l’ange paraît devant elle. Or, les Mystères nous 
donnent justement sur ce point les indications les plus précises. 

Dans le Mystère de Rouen, il est dit que Marie « entre en son ora- 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 89, 215 et 283, 
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toire pour prier Dieu ». Et Gréban, plus explicite encore, fait dire à 
la Vierge avant l’Annonciation : 

Voicy chambrette belle et gente 

Pour Dieu mon créateur servir, 

Et pour sa grâce desservir. 


Je voudray lire mon psaultier, 
Psaume après autre tout entieri. 


Voilà pourquoi les maîtres du xv° siècle placent l’Annonciation 
dans le décor d’une petite cellule de béguine, où le vieux buffet 
brille doucement, où reluit le lustre de cuivre. Parfois la petite 
chambre se transforme en chapelle. Fouquet, convaincu que l’ora- 
toire de la Vierge avait dû égaler en beauté celui de nos rois, donne 
à l'Annonciation le cadre charmant de la Sainte-Chapelle du Palais’. 

Dans la scène de la Nativité, nous avons déjà signalé la clôture 
tressée qui protège la crèche. Mais, en outre, il me paraît évident que 
le toit léger porté par quatre poteaux, qui dès le xiv° siècle abrite 
la Sainte Famille, est un décor de théâtre. 

Un autre détail mérite encore d’attirer l'attention. Dès les pre- 
mières années du xv’ siècle, il est rare que saint Joseph, au moment 
où il s’'agenouille devant le nouveau-né, ne tienne à la main une chan- 
delle. Presque toujours il fait le geste de protéger la flamme contre le 
vent, à moins qu'il n'ait pris la précaution d’enfermer la chandelle 
dans une lanterne. Rien n’est plus étonnant, une fois qu’on a remar- 
qué ce détail, de le rencontrer toujours le même, dans un vitrail 
normand de Verneuil, dans un triptyque flamand de Rogier van der 
Weyden, dans un tableau allemand de Herlin, dans mille autres 
œuvres dispersées à travers toute l’Europe. Au temps où je n'avais 
pas encore songé à expliquer l’iconographie du xv° siècle par les 
Mystères, j'étais fort surpris d'une telle unanimité, dont je ne 
savais comment rendre raison. Au fond, rien n’est plus simple. Il 
était certainement de tradition, au théâtre, de représenter saint 
Joseph une chandelle à la main, au moment de la Nativité*. 
C'était une façon naïve de faire entendre que la scène se passait la 


1. Gréban, v. 3431 et suiv, 

2. Heures d'Étienne Chevalier. La Sainte-Chapelle n’est pas reproduite avec une 
exactitude parfaite. — La Vierge apparaît assise dans une chambre et lisant 
devant un pupitre dès 1360 ou 1365 dans le Bréviaire de Charles V, f° 352. Au 
commencement du xv° siècle, on la voit dans une église, B.N.,ms. lat. 9473, f17 
et lat. 1326% fo 50 ve. 

3. Les textes que nous connaissons sont muets; mais les textes ne disent pas 
tout. 
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nuit. La ressemblance des œuvres d'art prouve que ce petit détail 
n'était omis nulle part et que la mise en scène des Mystères était 
partout la même. M 

La prière de Jésus au Jardin des Oliviers, puis son arrestation, 


LA CÈNE, PAR THIERRY BOUTS! 


(Église Saint-Pierre, Louvain.) 


offrent dans l’art quelques particularités curieuses. Les artistes ont 
conçu ce jardin comme un verger rustique de la Touraine ou de la 
Normandie. Il est clos d’une palissade, et s'ouvre par un portail sur- 
monté d’un auvent. Au xv° siècle, et jusqu'à une époque avancée 


4. V. l’article précédent, p. 290. 
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du xvi’, j'ai rarement vu ce détail omis. Bourdichon y est aussi fidèle 
que les plus humbles miniaturistes. Or, Hubert Caillaux, dans le 
dessin qu'il a tracé du Jardin des Oliviers pour illustrer le Mystère de 
Valenciennes, n'oublie ni la palissade, ni le portail. On en peut donc 
conclure que c'était là un décor traditionnel. —Prés de Jésus qui prie, 
les artistes représentent trois Apôtres endormis. Ce sont saint Pierre, 


JÉSUS AU JARDIN DES OLIVIERS 
GRAVURE DE LA « PASSION SUR CUIVRE » D'ALBERT DURER 


saint Jacques et saint Jean, que le Maitre voulut avoir près de lui. 
Presque toujours saint Pierre, tout en dormant, serre sur sa poitrine 
une épée. On. remarquera ce détail dans les vitraux de Rouen, dans 
les gravures d'Albert Dürer, au dossier du siège épiscopal de Burgos. 
Un accord si remarquable s'explique comme d'ordinaire. Et, en effet, 
dans la Passion d Arras, on voit saint Pierre, avant de se rendre au Jar- 
din desOliviers, entrer chez un fourbisseur pour y acheter une épée. 
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Enfin, quand les soldats mettent la main sur Jésus-Christ et que 
saint Pierre coupe l'oreille de Malchus, les artistes n’oublient jamais 


SCÈNE 


JÉSUS LIVRÉ PAR JUDAS ET LA VIEILLE FEMME ÉCLAIRANT LA 


MINIATURE DE JEAN FOUQUET 


(Heures d'Étienne Chevalier, Musée Condé, Chantilly.) 


de placer prés de Malchus renversé une lanterne. On ne remarque rien 
de tel dans la première partie du xtv* siècle, mais on voit déjà la 
lanterne dans le Parement d'autel de Charles V au Louvre. Dès lors, et 
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jusqu’au milieu du xvi’ siècle, il est très rare que ce petit détail fasse 
défaut dans la scène du Jardin des Oliviers'. On peut donc tenir pour 
certain qu’au théâtre il élait de tradition de donner une lanterne 
à Malchus. Et ce qui le prouve bien, c’est que c’est justement lui qui 
va en demander une à la vieille Hédroit dans la Passion de Jean 
Michel. 

Au xm siècle, quand Jésus apparaît à la Madeleine après sa 


LE CHRIST APPARAISSANT A LA MADELEINE 


BAS-RELIEF EN PIERRE, PAR JEAN LE BOUTEILLER (xIve SIÈCLE) 


(Pourtour du chœur, à Notre-Dame de Paris.) 


résurrection, il porte généralement la croix triomphale où flotte 
l’oriflamme. Au xv° siècle, et plus souvent encore au xvi’, il s'appuie 
sur une héche.Le plus ancien Christ à la béche que l’on puisse citer 
est celui de Notre-Dame de Paris. Cette figure, d’une noblesse an- 
tique, est l'œuvre de maitre Jean Le Bouteiller, qui termina cette partie 
de la clôture du chœur en 1351. Les artistes semblent apprendre 


1. On le voit encore chez Le Pelit Bernard, graveur du milieu du xvi° siècle, 
qui subit pourtant l'influence italienne de Fontainebleau. 
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alors pour la première fois que Jésus apparut à la Madeleine sous 
la figure d’un jardinier. Ils l’apprirent,en effet, par les Mystères, où 
ce réalisme, basé sur l'Évangile, était de tradition. Gréban donne, 
en effet, cette indication scénique : « Icy vient Jésus par derrière en 
forme d’un jardinier. » Jean Michel dit pareillement que Jésus doit 


SAINT JEAN-BAPTISTE PRECHANT, BAS-RELIEF PAR GERMAIN PILON 


(Musée du Louvre.) 


apparaître à Madeleine « en estat de jardinier ». C'est dire qu'il 
devait avoir la béche à la main; peut-être même portait-il déjà le 
grand chapeau de paille que les artistes du xvi? siècle aiment à lui 
donner '. | 


Ce n’est pas seulement dans les scènes de la vie de Jésus-Christ 


4. Ex. : vitrail de Serquigny (Eure), xvi*s. ; en Allemagne, les gravures d'Albert 
Dürer. 
XXXI. — 3° PÉRIODE. 49 
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que des détails de ce genre se remarquent; c’est aussi dans celles qui 
sont consacrées à saint Jean-Baptiste et à la Vierge. 

Il y a dans la prédication de saint Jean-Baptiste, telle que la 
concoivent les artistes du xv° et du xvi® siècle, une curieuse petite 
particularité. Le saint parle aux Juifs du haut d’un tertre de gazon; 
et, devant lui, une branche d'arbre coupée, posée horizontalement 
sur deux piquets, figure une espèce de chaire rustique. 

Jamais cette sorte de tribune improvisée ne fait défaut dans les 
œuvres d'art’. Qu'il me suffise de citer le beau vitrail de Saint- 
Vincent de Rouen, œuvre probable d’un des Le Prince. Saint Jean- 
Baptiste parle, appuyé à la barre de bois, et la nature entière fait 
silence pour l'écouter. Un beau cerf est au premier rang de ses 
auditeurs”. Des artistes qu’on croit affranchis du passé, comme 
Germain Pilon, demeurent encore fidèles à la tradition *. — Que ce 
soit là un legs des Mystères, il n’y a pas à en douter. Le manuscrit 
du Mystère de Valenciennes, illustré par Hubert Caillaux, nous en 
donne la preuve. La miniature consacrée à la prédication de saint 
Jean-Baptiste nous le montre, en effet, séparé de ses auditeurs par la 
barrière de bois traditionnelle“. Il est certain que l’artiste a repro- 
duit exactement un détail de mise en scène qu'il avait eu sous les 
yeux’. 

Je serai tout aussi affirmatif (quoique la preuve ici fasse défaut) 
sil s’agit de rendre raison des accessoires qui se remarquent dans 
les tableaux, vitraux, bas-reliefs, consacrés à la mort de la Vierge. 
Il y a à Pont-Audemer un vitrail de la première partie du xvr° siècle, 
où ce sujet est représenté avec une noblesse de dessin et une magni- 
ficence de couleur sans égale. La Vierge est couchée dans un grand 
lit qui se présente de face. Autour d’elle, les Apôtres assemblés 
récitent les prières des agonisants. Saint Pierre, le goupillon à la 
main, répand de l’eau bénite sur la mourante, et saint Jean lui met 
dans la main un cierge allumé. Un Apôtre tient une croix et un autre 


4. On la trouve dès le xv° siècle : B. N., ms. latin 1292, fo 9. 

2. Le vitrail de Rouen a été copié, au xvi siècle, à Pont-Audemer, mais la 
copie ne vaut pas l'original. 

3. Panneau de la chaire des Grands-Augustins, au Louvre. Nous le reprodui- 
sons. 

4. Franc. 12536, f° 77 vo. 

0. Dans le Mistère de la Conception et Nativité de la Vierge, imprimé pour Jean 
Petit par Geoffroy Marnef et Michel Le Noir, et illustré de gravures sur bois, on 
voit saint Jean-Baptiste préchant du haut de la tribune rustique que nous avons 
décrite. 
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(Musée du Louvre.) 
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souffle sur la braise d’un encensoir. Or, vers la même époque, et 
fort loin de la Normandie, un maître hollandais, Jean Joest, peignait 
pour l’église Saint-Nicolas, à Calcar, la même scène avec des traits 
identiques. Là aussi, c'est saint Jean qui met le cierge dans la main 
de la Vierge, et saint Pierre qui tient le goupillon; dans un coin du 
tableau, un Apôtre souffle sur un encensoir. D'autre part, en Alle- 
magne, un maitre anonyme, qu'on désigne sous le nom de « Maitre 
de la Mort de Marie », peignait à Cologne, aux environs de 1515, un 
retable où la mort de Ja Vierge est conçue de la même manière : 
cierge allumé, goupillon, bénitier, encensoir sur lequel on souffle, 
tout s’y trouve ?. — Les sculpteurs reproduisaient avec fidélité les 
mêmes formules. L'artiste qui sculpta la mort de la Vierge à la 
Trinité de Fécamp n’a oublié ni l’Apôtre qui souffle sur l’encensoir, 
ni le saint Pierre, revêtu de la chasuble, qui récite les prières, le 
goupillon à la main *. 

Voilà un thème singulièrement réaliste, qui demeure inconnu à 
l’art jusqu’aux dernières années du xiv° siècle. Les livres d’Heures 
du duc de Berry, si riches en idées nouvelles, ne nous l'offrent 
pas. Mais je le vois apparaître dans un dessin célèbre du musée du 
Louvre qui est certainement contemporain du duc de Berry‘. 

D'où peut venir cette mise en scène nouvelle, si universellement 
acceptée, sinon des Mystères ? 

Il n'est pas jusqu'aux scènes de l’Ancien Testament où ne se 
remarquent des particularités qu’expliquent parfaitement les Mys- 
tères. Dans les livres d’Heures, on voit généralement, en tête des 
Psaumes de la Pénitence, une miniature représentant David a 
genoux demandant pardon à Dieu de ses fautes. Mais, vers la fin du 
xv° siècle, le grand enlumineur Bourdichon imagina, le premier, je 
crois, de mettre à cette place, non plus la pénitence de David, mais 


1. Musée de Cologne. Il y a une autre Mort de la Vierge du même artiste à la 
Pinacothèque de Munich : elle est presque identique. 

2. Beaucoup d’autres exemples pourraient être cités : un tableau de l’école 
de Bourgogne (vers 1480) au musée de Lyon (actuellement à Paris, à l’Exposi- 
tion des Primitifs francais); un panneau du retable de Sanct-Wolfgang (Haute- 
Autriche), par Michel Pacher (1481); la gravure de Martin Schongauer; une page 
du Bréviaire Grimani, et une foule de livres d’Heures. 

3. Il ne manque que le cierge aux mains de la Vierge, mais la sculpture 
s’accommodait mal de ce détail. 

4. Les miniaturistes, d’ailleurs, ne tardérent pas à adopter ce thème. Je le 
rencontre dés 1433 dans le bréviaire du duc de Bedford (B. N., ms. latin 17294 
fo 54%) et dans un manuscrit de la Mazarine (n° 469, f° 77 ve) qui est de la 
même époque. 
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son péché’. Le spectacle est, à coup sûr, moins édifiant. On voit 
donc Bethsabée, toute nue, plongée jusqu'aux hanches dans une fon- 
taine d’azur qui reflète le ciel. Ses cheveux blonds, où il y a des 
étincelles d’or, ruissellent sur ses épaules. Deux suivantes s’em- 
pressent autour d'elle. L’une lui présente un miroir, l’autre tient un 
peigne, ou porte une corbeille pleine de bijoux et de fleurs. Du haut 
d'un balcon le roi David admire. 

Si l’on veut se reporter au Mistère du Viel Testament, on trou- 
vera l'original de ce tableau. Pendant que David regarde d’une 
fenêtre de son palais, Bethsabée se baigne dans la fontaine; une des 
suivantes lui présente un miroir en disant : 

C'est merveille 


De vous voir : onc rose vermeille 
N’eut la couleur que vous avez. 


Une autre peigne ses beaux cheveux. Ses fleurs, ses bijoux sont 
préparés; car on a 


Mis à part ses mirelifiques 
Senteurs, bouquets, bagues, affiques. 


Le Mystère fut sans doute joué à Tours, et Bourdichon, dont 
Vaimable imagination était si facilement émue par la beauté, a été 
ravi du spectacle. C’est ainsi qu’un motif nouveau est entré dans 
Hart 

Une étude attentive de nos miniatures et de nos vitraux pourra 
révéler d’autres imitations. Les vies de saints offriront, je crois, 
plus d’un exemple de ces emprunts. D'ailleurs, n’a-t-on pas démontré 
récemment que les fresques de l'histoire de sainte Barbe, à Saint- 
Martin-de-Connée, dans la Mayenne, avaient été inspirées par un 
Mystère joué à Laval en 1493? Les légendes latines de la sainte ne 
permettent pas d’en comprendre tous les détails. Il faut, pour les 
expliquer complètement, avoir sous les yeux le texte du Mystère de 
sainte Barbe’. 


1. Bourdichon me paraît être l'inventeur de ce motif, parce que je le trouve 
d’abord dans un admirable livre d’Heures enluminé par lui (collection du baron 
Gustave de Rothschild), puis dans une série de manuscrits qui ont été enluminés 
par ses élèves (je les étudierai bientôt dans la Gazelle des Beaux-Arts). Ce motif 
passa de là dans les livres d’Heures imprimés à Paris, qui ont les rapports les 
plus étroits avec l’école de Tours. 

2. Tome IV, p. 173 et suiv. 

3. Louis Pottier, Revue historique et archéologique du Maine, 1901, p. 233 et suiv. 
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Mais, les exemples que nous avons donnés peuvent suffire à 
établir notre thèse. 


VI 


On a beaucoup écrit sur les Mystères. On a longuement disserté 
sur l’art des poètes dramatiques, sur leur style, sur leur versifica- 
tion, —toutes choses de peu de prix. On a tout dit des Mystères, sauf 
pourtant l'essentiel. Car, s’ils méritent l'attention, ce n’est point du 
tout à cause de leurs qualités littéraires : ce sont de pauvres choses 
que nos drames religieux du xv° siècle. Mais comment leur être 
sévère quand on songe qu'ils ont inspiré les maîtres les plus exquis? 
N'est-ce rien d’avoir renouvelé des sujets que trois siècles avaient 
consacrés, d’avoir (merveille inouïe) enfanté un nouvel art chré- 
tien qui vivra deux cents ans? N'est-ce rien d’avoir enseigné à van 
Eyck, à Fouquet, à Memling, à Dürer, des groupements, des atti- 
tudes, de leur avoir imposé des costumes et jusqu’à la couleur de 
ces costumes? 

Cela revient à dire que, dans le théâtre du moyen age, le tableau 
vivant a seul de l'intérêt. C’est là, en effet, que réside tout l’art de 
nos Mystères. Et tel fut sans doute le sentiment du public du 
xv° siècle, — car il me paraît difficile que les développements méta- 
physiques de Justice et de Miséricorde ou le long sermon de saint 
Jean-Baptiste aient été écoutés avec beaucoup d'attention. Mais voir 
Jésus en personne, le voir devant ses yeux vivre, mourir, ressus- 
citer, voilà ce qui touchait la foule, et jusqu'aux larmes. 

Les érudits se sont posé mille questions sur la mise en scène des 
Mystères, comme si c'était 1a un problème difficile à résoudre. Il 
suffit de regarder. Les tableaux, les vitraux, les miniatures, les 
retables nous offrent sans cesse l’image exacte de ce qu’on voyait au 
théâtre. Certaines œuvres d'art sont des copies plus frappantes 
encore, car l’action y est simultanée, comme dans les Mystères. Les 
tableaux de Memling consacrés à la Passion et à la vie de la Vierge, 
— où l’on voit dix scènes différentes se dérouler sur le même fond 
de paysage, où les acteurs du drame se transportent naïvement 
d'une mansion à une autre, — nous donnent l’idée la plus exacte 
d'une représentation dramatique. 

Si l’on avait un jour la fantaisie de remettre à la scène un Mys- 
tère, rien ne serait plus facile que de costumer et de grouper les 
acteurs. Et ce serait pour l'artiste un plaisir rare de voir s’animer les 
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Vierges de Memling, ou les personnages des Heures d’Etienne 
Chevalier. 

Mais il ne suffit pas de reconnaître que les Mystères ont proposé 
à l’art des agencements nouveaux. Ils ont fait bien plus : ils ont 
transformé l’art lui-même, en ont renouvelé l'esprit. Grâce aux 
Mystères, l’art du xv° siècle s’estattaché à la réalité plus qu’au sym- 
bole. C’en est fait désormais de l’art profond du xm siècle, où toute 
forme était le vètement d’un dogme. Nous voici maintenant en face 
de l’histoire : Jésus vit et souffre devant nous. L’art des grands 
siècles du moyen âge n'avait voulu voir dans le Christ que sa divi- 
nité; l’art du xv° siècle semble découvrir son humanité. Chose 
incroyable, et qu’on n’a point encore remarquée, le xv° siècle lui 
enlève jusqu'à son nimbe. Jésus ressemble maintenant à l’un de 
nous. La Vierge, les Apôtres, les saints n’ont plus rien qui les dis- 
tingue de la foule. Les Saintes Femmes ne se reconnaissent plus qu'à 
leurs yeux rougis et à leurs larmes. Où les artistes ont-ils trouvé 
exemple d’une telle audace? Au théâtre, évidemment, car il est 
clair que les acteurs ne jouaient pas leur rôle la tête entourée d’un 
nimbe. 

On s'est émerveillé souvent de voir au commencement du 
xve siècle l’art religieux, de symbolique qu'il était, devenir soudain 
réaliste. On a voulu faire honneur de cette métamorphose au génie 
flamand. On a parlé du riche terroir de la bonne Flandre, des ma- 
gnifiques entrepôts de Bruges, de l'esprit positif de ces marchands qui 
tenaient entreleurs mains le commerce du monde. Plusieurs critiques 
se sont signalés daas ce genre d'explications qui n’expliquent rien. 

Car ce réalisme dont on parle n’est pas du tout propre à la Flan- 
dre; il se montre en même temps dans toute l'Europe. Van Eyck 
n’est pas le seul à avoir habillé Dieu le Père en pape. Memling n’est 
pas le premier qui ait eu l’idée de placer l’Annonciation dans une 
chambre garnie d'une huche et d’un dressoir; avant Rogier van der 
Weyden on avait fait pleurer la Vierge, vêtue en religieuse, sur le 
corps de son Fils. 

La vérité est que le théâtre a mis, pour la première fois, la réalité 
sous les yeux des artistes. Les scènes de la vie de Jésus-Christ ces- 
sèrent d’être pour eux des hiéroglyphes symboliques, où tout est 
fixé depuis des siècles, et qui ne parlent qu’à l’esprit. Ils virent les 
acteurs du drame sacré se mouvoir devant eux dans un décor fami- 
lier. Ils comprirent qu’ils avaient vécu. Ce qu'ils avaient entrevu 
jusque-là par l'imagination, ils le virent de leurs yeux. Pour la pre- 
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mière fois ils eurent des modèles et ils essayèrent de les copier. 

Je ne dis pas, on l’entend bien, qu’une semblable explication 
suffise à rendre raison du profond génie d’un van Eyck et de son 
amour sans bornes pour la nature et pour la vie; mais elle fera mieux 
comprendre l'orientation générale de l’art du xv° siècle, et, quand 
les artistes ne seront pas supérieurs, elle fera reconnaître leurs ori- 
ginaux et ne laissera rien subsister de très mystérieux dans leur 
œuvre. 

En même temps qu’il renouvelait l’art, le théâtre l’unifiait. Les 
mêmes thèmes et les mêmes agencements se retrouvent d'un bout 
à l’autre du monde chrétien. Je vois, dans des livres consacrés à l’art 
du xv° siècle, que l’on parle d’une iconographie flamande, d’une ico- 
nographie allemande. On croit pouvoir affirmer qu'une œuvre est 
d'origine flamande parce qu’elle présente telle particularité icono- 
graphique. Rien de plus imprudent. Au xv° siècle l’iconographie est 
européenne. L'Italie elle-même (qui s’affranchit si vite par ses grands 
hommes) vit plus qu'on ne pense sur ce fonds commun. Une pareille 
unité de l’art ne peut s'expliquer que par l’uniformité des représen- 
tations dramatiques. Creizenach, qui, le premier, a étudié le dévelop- 
pement du théâtre au moyen âge chez tous les peuples de l’Europe, 
est arrivé à cette conclusion, que la mise en scène était partout à peu 
près la même. C’est des textes qu'il tire ses arguments. Mais com- 
bien ses preuves eussent été plus fortes s’il eût connu les arts plas- 
tiques! Il explique cette uniformité par les voyages des clercs, qui, 
d’Université en Université, parcouraient le monde chrétien. Or, les 
cleres étaient toujours mélés aux représentations des Mystères : ils 
en étaient souvent les acteurs, parfois même les auteurs. 

Mais Creizenach va plus loin. Il y a, suivant lui, une influence qu'on 
ne peut méconnaitre et dont tout le théatre européen porte la marque : 
celle de la France’. Ce phénomène, qu’il ne cherche pas à expli- 
quer, semble avoir pourtant des causes assez faciles à découvrir. 
Paris, en effet, était, depuis 1402, la seule ville de la chrétienté qui 
eût un théâtre permanent. D'autre part, l'Université de Paris restait 
ce qu’elle avait toujours été, la première du monde. C'était, en face 
des papes, la plus haute autorité morale. Les étudiants de tous les 
pays y affluaient. N’est-il pas naturel que ces cleres, qui assistaient 
évidemment aux représentations des Confrères de la Passion, aient 
rapporté chez eux les habitudes du théâtre parisien ? 
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La remarque de Creizenach a pour nous une haute portée. S'il est 
vrai que les Mystères de tous les pays portent la marque de l'influence 
française, l’uniformité de la mise en scène s'explique tout natu- 
rellement. On a imité partout ce qui se faisait à Paris. S'il en 
est ainsi, c’est à la France que revient, en grande partie, l'honneur 
d'avoir créé, par l'intermédiaire du théâtre, la nouvelle iconographie 
religieuse. L'observation attentive des œuvres d'art confirme cette 
conclusion. Car on trouve dans nos manuscrits francais du temps 
de Charles V et de Charles VI la plupart des thèmes sur lesquels 
s’exerceront au xv° siècle les maîtres flamands, allemands, et même 
italiens. Nous en avons donné, chemin faisant, plus d'un exemple. 

Ainsi, malgré la guerre de Cent ans, la France, quoi qu'on en ait 
dit, ne restait pas inactive. Après avoir offert à l'Europe un grand sys- 
tème iconographique au xm siècle, elle lui en proposait un autre au 
commencement du xv°. 


ÉMILE MALE 


CAMILLE PISSARRO 


AMILLE Pissarro naquit le 10 juillet 
1830 à Saint-Thomas, aux Antilles, de 
parents français israélites. Envoyé 
jeune en France pour faire son éduca- 
tion, il fut mis chez M. Savary, qui te- 
nait une pension à Passy. Il se montra 
dès lors porté vers le dessin et reçut 
les leçons de son maitre de pension. 
Lorsqu'il fut rappelé à Saint-Thomas 

par son père en 1847, ses penchants artistiques s'étaient tout à 

fait développés et il était arrivé à une pratique suffisante du dessin 

pour pouvoir la continuer, une fois abandonné à lui-même. Son père, 
négociant, le destinait à prendre la suite de ses affaires et, en atten- 
dant, s’en servait pour le seconder. Alors commença l’habituel con- 
flit entre le penchant artistique du jeune homme qui cherche à se 
satisfaire et l'autorité paternelle, qui veut l’en détourner. 

Le jeune Pissarro, en vaquant aux occupations auxquelles son 
père l’astreignait, trouva le temps de se livrer au dessin. Son maitre 
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de pension à Paris lui avait dit au départ : « Surtout n'oubliez 
pas de dessiner des cocotiers d’après nature. » Il dessinait donc 
des cocotiers d'après nature et les objets qui, autour de lui, solli- 
citaient ses regards. En 1852 un peintre danois, Fritz Melbye, qui 
passait à Saint-Thomas, intéressé par les goûts artistiques du jeune 
Pissarro, l’emmena à Caracas, où il put dessiner et peindre tout à 
son aise. En 1855, devenu majeur et à même d’adopter la carrière 
de son choix, Pissarro revint en France, pour se consacrer entière- 
ment à l’art. 

Il se sentit particulièrement porté vers Corot et entra en rapports 
personnels avec lui. On doit toujours, en histoire, tenir compte des 
dates. Il ne faut donc point se représenter Corot en 1855-1860 
autrement que comme un artiste qui, peignant d’une manière très 
personnelle, n'était encore apprécié que d’une petite minorité de 
peintres et de connaisseurs. Pissarro, en le recherchant, laissait voir 
ainsi tout d’abord sa sûreté de jugement et son besoin d'innover. Il 
s'était déja adonné, dans son île de Saint-Thomas, au travail au 
dehors, en plein air, et les conseils de Corot, qui recommandait 
surtout de se tenir devant la nature, ne pouvaient que le confirmer 
dans cette pratique. Il ne devint done jamais l'élève régulier d’un 
de ces maîtres parisiens qui tiennent des ateliers en renom. II fré- 
quenta seulement de ces académies où l’on peut dessiner et peindre 
d’après le modèle vivant. 

Il se consacra à la peinture de paysage. Il réside dans les envi- 
rons de Paris, en 1859 à Montmorency, en 1863 à La Varenne- 
Saint-Hilaire, en 1867 à l’Hermitage, à Pontoise. Il envoie pour 
la première fois au Salon en 1859 un paysage peint à Montmorency, 
qui est reçu. Il est refusé aux Salons de 1861 et de 1863. IL expose 
ses paysages au Salon des Refusés en 1863. Ses paysages sont 
ensuite reçus aux Salons de 1864, 1865, 1866. 

Il peignait alors dans une gamme sobre, dans la manière qui 
prévalait parmi les peintres influencés par Corot et Courbet. Ses 
paysages de cette première époque sont particulièrement fermes, 
par plans simplifiés, dans une note générale de verts austères et de 
gris un peu sombres. Aujourd'hui, par comparaison avec les œuvres 
produites depuis, ils constitueraient ce que l’on pourrait appeler sa 
manière noire. Mais la sensation du plein air et des valeurs s’y 
révèle déjà, et les oppositions conventionnelles de parties tenues 
dans l'ombre et d'autres éclairées artificiellement ne s’y trouvent 
point. 
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A ce moment Manet survint. Il repoussait la pratique, géné- 
ralement suivie, des oppositions constantes d’ombres et de clairs, 
pour peindre en pleine lumière et juxtaposer sans transition les 
couleurs les plus tranchées, ce que personne n'avait encore 
osé faire. Pissarro fut tout de suite attiré par cette technique. 
IL fit la connaissance personnelle de Manet en 1866, et lorsque le 


EFFET DE NEIGE: L'ÉTANG DE MONTFOUCAULT, PAR CAMILLE PISSARRO (1875) 


(App. à M. Rosenberg.) 


café Guerbois fut devenu un centre où les révoltés contre l’art 
officiel et les audacieux en quête de renouveau prirent l'habitude 
de se rencontrer avec Manet, il le fréquenta d’une manière suivie. 
Il se lia d'amitié dans les réunions du café Guerbois avec Claude 
Monet et les autres artistes qui devaient être appelés les Impres- 
sionnistes. Il était là un des principaux tenants de la peinture 
en plein air. Il s'y livrait depuis des années et il la préconisait, 
en y appliquant la technique des tons clairs et des colorations 
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vives, adoplée, comme une innovation féconde, par lui et ses amis 

Pissarro, après s’être marié, vint habiter en 1868, à Louveciennes, 
une maison située sur la grande route de Versailles à Saint-Germain, 
tout près des arcades de l’aqueduc de Marly. Il devait y rester jusqu'à 
la guerre et les trois années 1868, 1869 et1870 lui furent profitables. Il 
peignait d’une manière de plus en plus claire. S'il était possible de ran- 
ger chronologiquement les paysages exécutés pendant ces années, 
on y verrait la progression vers la clarté et la lumière s’accomplir 
on pourrait dire jour par jour. 

Il n'avait, en réalité, point vendu de tableaux jusqu'alors. Sa 
mère lui faisait depuis son retour en France une petite pension 
qui lui avait permis de vivre, mais qui cessa à ce moment où, heu- 
reusement pour lui, il commença à pouvoir vendre de ses toiles. 
Celles qu’il peignait à Louveciennes lui étaient en partic achetées par 
un marchand qu’on appelait le père Martin. Il avait un des premiers 
vendu des tableaux de Corot et de Jongkind, et maintenant que 
ces deux peintres commençaient à être acceptés et que leurs œuvres 
alteignaient un certain prix,recherchant de nouveaux venus, il était 
entre autres allé à Pissarro. Il lui payait ses toiles de petite dimen- 
sion 40 francs, il s’efforçait de les vendre 80 francs, et quand il ne 
pouvait y parvenir, ce qui était souvent le cas, il se rabattait sur le 
prix de 60 francs, satisfait d’un bénéfice de 20 francs. Les petites 
toiles de cette époque ont aujourd’hui pris place dans les meilleures 
collections. Elles sont parmi les plus appréciées de Pissarro. Ce sont 
des vues de la grande route sur le bord de laquelle il habitait, ou la 
reproduction des motifs champêtres qui s’offraient aux alentours. 

Pissarro se livrait paisiblement à son art, lorsqu'il fut surpris 
par la guerre. Sa maison, dans le rayon de l'investissement de Paris, 
allait être occupée avec toutes celles du voisinage par les soldats 
ennemis. Il dut l’abandonner précipitamment, y laissant les deux 
ou trois cents toiles accumulées là depuis qu’il peignait autour de 
Paris. Ce fut pour lui un désastre. Ses toiles furent perdues. Elles 
ont probablement été brilées, car on n’en n’a point retrouvé la 
trace. C’est ce qui explique que ses œuvres de début, celles qu'il 
peignit avant 1868, soient si rares aujourd’hui. 

Pissarro, chassé de Louveciennes par l'invasion allemande, se 
réfugia d'abord dans la Mayenne, chez Piette, puis il alla à Londres 
et y séjourna pendant la guerre et la Commune. Il y peignit des 
vues dans les environs, en particulier à Norwood, près du Palais de 
Cristal. Il se rencontra à Londres avec Claude Monet, qui, chassé 
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également de chez lui à Argenteuil, par l'invasion, après être allé 
d'abord en Hollande, se rendait en Angleterre. 

Lorsque la guerre étrangère et la guerre civile eurent pris fin, 
Pissarro rentra en France, mais ilne retourna point à Louveciennes, 
Il s'établit à Pontoise, où il devait demeurer de 1872 à 1882. 


\ 


LISIÈRE DE BOIS A AUVERS-SUR-OISE, PAR CAMILLE PISSARRO (1882) 


(Collection de M. le D' Lafon.) 


A cette époque, Cézanne vint habiter à Auvers-sur-Oise, où se trou- 
vaitdéjà Vignon. Pissarro, toutauprès, à Pontoise, allaitles retrouver et 
ils formèrent ainsi un trio, travaillant ensemble, causant de leur art, 
se communiquant leurs idées. Cézanne n'avait encore guère peint de 
tableaux qu’à l'atelier. Ce fut à Auvers, à côté de Pissarro et de 
Vignon, qui, eux, travaillaient depuis longtemps en plein air, qu'il 
se mit, avec la ténacité qui lui appartenait, à peindre des paysages 
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directement devant la nature. Ce fut aussi à ce moment qu'il trouva 
son coloris personnel. Cézanne s'était avancé dans une voie qu’il 
n'avait pas encore parcourue, sous l'impulsion deses deux amis; mais 
lorsqu'il eut développé sa surprenante gamme de tons, si harmo- 
nieuse dans ce qu’on pourrait appeler sa violence, les autres surent 
en profiter. À cette époque, Pissarro peint des paysages où entre, pour 
une part, une coloration éclatante, suggérée par celle de Cézanne. 
En faisant l’histoire des Impressionnistes on a sans cesse à 
noter l'influence qu’ils ont exercée les uns sur les autres et les 
emprunts qu’ils se sont faits mutuellement. Unis et engagés dans 
une même voie, ils se développaient côte à côte. Quand nous parlons 
ici de l’influence exercée par les uns sur les autres, il ne saurait 
donc être question de cette sorte d'imitation à laquelle se livrent 
ceux qui, lorsqu'un procédé est définitivement complet, le pren- 
nent tout d’une pièce, pour l'appliquer servilement. Avec les Impres- 
sionnistes il s’agit d'artistes qui, travaillant ensemble, apportent au 
jour le jour leur part d'invention au fonds commun et où chacun 
profite de ce que les autres ont pu trouver de particulier, mais 
adapte la découverte, en la modifiant selon son tempérament. 
Pissarro avait encore fait recevoir des paysages aux Salons de 
1868, 1869 et 1870. Établi à Pontoise, il cesse d'exposer aux Salons et 
prend part activement aux discussions et aux démarches des artistes 
ses amis, qui doivent amener l’établissement d'expositions particu- 
lières. Lorsqu'une première exposition eut lieu sur le boulevard des 
Capucines, chez Nadar, en 1874, il y mit cinq paysages. Il participe 
par l'envoi d'œuvres caractéristiques, aux expositions qui suivent, 
en 1876 chez M. Durand-Ruel, en 1877 rue Le Peletier. Il a aidé 
ainsi de la manière la plus active à la manifestation d'art connue 
sous le nom d'Impressionnisme. Après avoir été un des initiateurs, 
il devait continuer à rester sur la brèche, en envoyant de ses œuvres 
à toutes les expositions des Impressionnistes, jusqu’à la dernière, en 
1886. Par sa présence constante il a donc grandement contribué à la 
physionomie qu’elles ont présentée. Or, comme ce n’est pas lafaveur 
qu’elles recucillirent d’abord, mais une sorte d'horreur générale 
qu'elles excitèrent, la vue de son œuvre est ainsi entrée pour une 
bonne part dans le sentiment de répulsion éprouvé. Les Impression- 
nistes avaient en commun certains procédés, qui paraissaient mons- 
trueux, et, en plus, chacun d'eux possédait en propre de ces traits 
qui, considérés isolément, ne faisaient qu’ajouter à la répulsion que 
la vue entière du groupe avait d’abord fait naître. Cela était particu- 
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lièrement vrai de Pissarro, qui gardait une physionomie bien mar- 
quée au milieu des autres. 

Pour le définir par son trait caractéristique, on peut dire qu'il 
a été le peintre de la nature agreste et de la vie rustique. Il n’a 
aucunement recherché dans la nature les motifs rares, il n’a point 


LE MARCHÉ DE PONTOISE, GOUACHE PAR CAMILLE PISSARRO (1887) 


(Appartient à M. Durand-Ruel.) 


eru que le peintre dût se mettre en quête d'horizons exceptionnels. 
Les sites qui lui sont allés directement au cœur, où il a découvert 
le charme le plus intime, ont été ceux qu'on pourrail appeler fami- 
liers : le coteau planté d’arbres à fruits, le champ en labour ou 
couvert de moissons, la prairie herbeuse, le village, avec ses vieilles 
maisons et les jardins potagers qui l’environnent. Ce côté rustique de 
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la nature lui a parlé autant qu’avaient pu le faire aux autres, ces 
motifs exceptionnels qu’ils avaient recherchés, en s'appliquant 
encore à les arranger et à les embellir. Il n'a voulu rien embellir, il 
s'en est tenu au rendu fidèle des aspects jugés avant lui les plus 
communs, comme tels déclarés méprisables, et, par suite, délaissés. 
Ils ne lui ont paru nullement méprisables, et il a cru qu’on pouvait 
en obtenir des images artistiques. 

Aussi ses œuvres, à leur apparition, se sont-elles trouvées heurter 
les règles de goût conventionnelles alors admises et respectées. Les 
formes ordinaires de la nature, le côté villageois, l’apparence de la 
terre rustique, n'avaient jamais encore été aussi systématiquement 
reproduits. Les spectateurs se croyaient donc mis en présence de 
choses tout à fait vulgaires. L'art, à leurs yeux, devait s'élever dans 
des régions plus hautes, planer au-dessus de la vie commune et 
Pissarro, tenant les yeux fixés sur la campagne pour la voir sous 
son aspect familier, faisait l’effet d’un rustre. Mais, aujourd’hui que 
le jugement s’est rectifié, qu’on a compris que rien dans la nature 
n'était bas et vulgaire en soi, on a loué cette rusticité même qui l'avait 
d’abord fait mépriser. On lui a su gréde cette probité, qui s’appliquait 
à rendre la nature en dehors des données conventionnelles. On a 
aimé la façon dont il exprimait la solitude de la campagne, la paix 
des villages, la senteur de la terre. Les champs saisis et rendus par 
lui dans leur simplicité, avaient une âme, dégageaient un charme 
pénétrant. 

Un procédé nouveau apparaissait, en 1886, à la dernière exposition 
d’ensemble des Impressionnistes. Il consistait à ne plus mélanger 
les couleurs sur la palette, pour les poser sur la toile à côté les 
unes des autres, à l’état pur, par points ou légères taches. Ce pro- 
cédé avait été d’abord pratiqué par Seurat, puis par Signac, comme 
conséquence d'études scientifiques faites sur les couleurs, par 
M. Charles Henry. Pareilles recherches étaient restées inconnues 
des premiers Impressionnistes. Le procédé nouveau excita de l'inté- 
rét; Degas l’essaya, et Pissarro l’appliqua un certain temps. Il y 
voyait ce qu’il donnait en effet: un coloris très vif et une luminosité 
générale de la toile, qui lui parurent avantageux. Il peint donc à ce 
moment des tableaux exécutés selon la division des couleurs. Puis, 
à l'épreuve, il trouve le système étroit, ne permettant que des effets 
limités et toujours semblables, et il l'abandonne, pour revenir à la : 
pralique usuelle de peindre avec des tons obtenus par mélange sur 
la palette. Cependant, cette adoption temporaire des couleurs divi- 
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des premiers Im pressionnistes, Le procédé nouveau excita de l'inté — 
rét; Degas Vessaya, et Pissarro’ l'appliqua un certain temps. Il y ; 
voyait ce qu'il donnait en effet; un coloris très vif et une-luminosité 
générale de la toile, qui lui parurent avantageux. ll peint done à ce 
moment des tableaux exécutés selon la division des couleurs. Puis, 
à Re reuve, il trouve le système étroit, ne permettant que des effets 
limités et toujours semblables, et il l'abandonne, pour revenir à la * 
pralique usuelle de peindre avec des tons obtenus par mélange sur . 
la palette. Cependant, cette adoption temporaire des coulewes -divi- — 


~ 


pinx 


arro 


Pis 


€ 


A PONTO: 


JINS 


UA 


a M* Rosenberg ) 


{ Appartient 


Imp A Porcabeuf, Paris 


CAMILLE PISSARRO 403 


sées ne lui aura pas été inutile. Il en aura gardé la faculté de pou- 
voir surélever à l’occasion sa gamme de tons 

Pissarro est allé ainsi profitant des manifestations neuves de 
technique, capables d'amener un éclat plus grand du coloris et 
un surcroît de lumière. Mais il a fait ses emprunts en sachant les 
adapter à sa manière. En effet, si, on peut reconnaitre les diverses 
influences subies, l'œuvre entière n'en montre pas moins une grande 
unité. Du commencement à la fin, la personnalité se manifeste, et 


LE BOULEVARD MONTMARTRE, TEMPS DE PLUIE, PAR CAMILLE PISSARRO (1897) 


(Collection de M. Cotinaud.) 


les modifications de métier n'apparaissent que comme des varia- 
tions de surface, sur un fond toujours semblable. 

Pissarro était très curieux des procédés, car non seulement il 
a tenu toute sa vie les yeux ouverts sur les apports nouveaux qui 
pouvaient survenir dans le domaine de la peinture à l'huile, qu'il 
cultivait spécialement, mais il a étendu sa curiosité et ses recherches 
de technique à la gouache, à la détrempe et à la gravure à l’eau- 
forte, qu’il a aussi pratiquées. 

Il était venu habiter en 1884 à Eragny-Bazincourt, dans l'Oise. 
I] avait là sous les yeux ces campagnes rustiques qui l’attiraient de 
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préférence, et il devait y peindre de ses toiles les plus sincères et 
les plus puissantes. Le pays lui plaisait, il voulut s'y fixer définili- 
vement, il y acheta une maison. Il y demeura ainsi des années, 
peignant des paysages agrestes, et il se fût probablement maintenu 
jusqu'à la fin dans cette voie, lorsqu'une légère infirmité, amenée 
par l’âge, vint l’atteindre. Une affection de l'œil, sans attaquer la 
vue, lui rendit à peu près impossible de continuer à peindre en 
plein air: l'œil ne pouvait plus supporter ie vent et les intempéries 
des saisons. 

Il avait alors soixante-six ans, et d’autres, dans les mêmes 
circonstances, eussent pensé qu'après le labeur accompli ils avaient 
droit au repos. Mais, en vieillissant, il n’avait rien perdu de son 
ardeur et de ses facultés. Le voilà donc qui, empêché de poursuivre 
plus longtemps la peinture aux champs, pratiquée toute sa vie, va 
s'engager dans une voie nouvelle: il viendra peindre en ville. Il a 
trouvé le moyen de continuer à travailler avec son œil souffrant. Il 
ne se tiendra plus maintenant en plein air; il exécutera des vues 
urbaines à l’intérieur, des fenêtres de maisons. Il commence, en 
1896, à peindre de la sorte à Rouen les quais, les ponts, les bateaux 
à vapeur chargeant et déchargeant les marchandises. Puis il peint à 
Paris l’avenue de l’Opéra, d’une fenêtre de l'hôtel du Louvre et le 
jardin des Tuileries d'une fenêtre d’une maison de la rue de Rivoli. 
Il a loué un appartement dans une maison de la Cité, au numéro 28 
de la place Dauphine, là même où M™ Roland avait habité. Elle a 
vue sur le Pont-Neuf et la Seine, et il peint des fenêtres le pont, 
les quais et le palais du Louvre. Il peindra en dernier lieu les ports 
de Dieppe et du Havre. 

Ces vues urbaines constituent un ensemble original et une partie 
imprévue ajoutée à sa production. Elles sont exécutées dans une 
gamme de gris où l’on reconnaît le profit qu’il avait su tirer des 
procédés successivement apparus et grâce auxquels il a pu obtenir 
plus de coloration et de lumière. Son gris fondamental est toujours 
de ce caractère sobre qui est le propre de son talent, mais par- 
dessus se laissent voir une coloration chaude et une lumière intense. 

Pissarro était en pleine puissance de travail et, malgré la 
soixante-quatorzième année qui approchait, ne pensait nullement à 
s'arrêter, lorsque la mort le surprit. Il venait de s'établir au numéro 1 
du boulevard Morland. Il avait choisi là un appartement dont les 
fenêtres donnaient sur la Seine et le canal. Il allait pouvoir exécuter 
une nouvelle série de vues de Paris, lorsqu'il fut pris par un refroi- 
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dissement, suivi de complications internes. Il succomba, après un 
mois de souffrances, le 12 novembre 1903. 

Pissarro était de caractère bienveillant et d’humeur paisible. La 
vie avait développé en lui un grand fonds de philosophie. Il avait 
supporté les années de misère et de déboires avec sérénité, et lorsque 
le succès fut venu et qu’il eut obtenu l’aisance, rien ne fut changé 
à ses habitudes et il ne rechercha aucun de ces honneurs, décora- 


tions ou récompenses qui, aux yeux de la plupart des artistes, 
paraissent des choses précieuses à recueillir. 


THÉODORE DURET 


JEAN-BAPTISTE ISABEY 


Jean-Baptiste Isabey, le cé- 
lèbre miniaturiste dont on peut 
admirer en ce moment les 
ceuvres réunies aux Serres de la 
Ville par les soins pieux de 
M. V. Morlot, naquit à Nancy 
le 11 avril 1767. Son père, brave 
paysan établi dans la capitale de 
la Lorraine, fut-il un piètre psy- 
chologue? La destinée se plut- 
elle à bouleverser de beaux 


projets? Toujours est-il que ses 
deux garçons, encore gamins, entendirent un jour tomber de la 
bouche paternelle cette pompeuse déclaration : « Louis sera un 
grand peintre, Jean-Baptiste un grand musicien ». 

Il faut dire que le premier ne se plaisait qu’à barbouiller de noir 
les murs blancs du logis, tandis que Jean-Baptiste cassait les oreilles 
de sa famille, en tapant sur les casseroles et en chantant à tue- 
tête. Or Louis mourut premier violon de l’empereur Alexandre, 
Jean-Baptiste devint le peintre charmant que nous connaissons. 


* 
ok 


Bref, vers dix-neuf ans, Jean-Baptiste débarque à Paris, léger 
d'argent, riche d’espérances. Au bout de quelques semaines, il entre 
dans l’atelier de David; son esprit aimable, son humeur enjouée, le 
firent bientôt prendre en amitié par tous ses camarades. Mais le 
cambriolage amical de son carton à dessin faillit tout brouiller. On 
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y découvrit en effet, entre mille croquis, un gros sanglier, suivi 
d'une bande de petits marcassins; et c'était, horreur! David et ses 
élèves, et reconnaissables! Heureusement on finit par en rire et 
tout s’oublia. 

Son goût pour la caricature ne fut pas diminué par celte aven- 
ture : d’amusantes sépias de l'exposition, un Pichard jeune, à la 
figure écrasée, un Gustave Dugazon, à la mine allongée, montrent le 
talent avec lequel il saisissait au vol les caractères d’une physio- 
nomie. Nous avons un exemple encore plus intéressant de cette 
facilité. Lorsqu'il exécuta l’es- | 
quisse du Congrès de Vienne, un 
seul des plénipotentiaires ne vou- 
lut pas poser : le baron de Hum- 
boldt. Il se prétendait si laid, 
qu'il avait fait, disait-il, le ser- 
ment de ne Jamais se laisser por- 
traiturer. En vain Isabey lui de- 
manda-t-il une seule séance : le 
diplomate ne voulut rien enten- 
dre. « Eh bien, finit par lui dire 
Isabey, laissez-moi seulement 
venir causer avec vous un matin. 
— Oh!ca,très volontiers. » 

Quand parut la gravure, cha- PICHARD JEUNE 
cun de s’extasier devant le por- AUREL: CE 
trait du vieux diplomate. « Oh! 


(Collection de M. Donop de Monchy.) 


racontait en riant le baron, le 
diable de peintre! Je n’ai pas voulu le payer, il s’en est bien vengé 
en me faisant ressemblant. » 

Revenons à l'atelier de David. 

Il faut vivre, et pour cela vendre : bientôt les garnitures de bou- 
tons peintes par le jeune Isabey font fureur : le comte d'Artois le 
mande aux Tuileries, la reine le prend sous sa protection, le voilà 
sur la route de la fortune. 

Il n’a pas encore vingt et un ans et Marie-Antoinette le charge 
de peindre le portrait du duc d'Angoulême. De cette époque nous ne 
connaissons rien de lui. Seuls, deux petits marquis, habillés de 
soie, au milieu d’ornements de paille, pourraient être de sa main; 
on les voit à l'exposition. Ils viennent du château de Pont (Marne), 
qui appartenait à Madame Mère. La tradition les attribue au jeune 
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artiste; on croit y voir ses yeux aux larges prunelles, ses bleus 
légers et profonds; mais on ne saurait rien affirmer. 

Arrive la Terreur; comme l'abbé Sieyès, il vit, mais travaille; 
nous savons qu’il prend à ce moment pour femme M'e de Saliénes, 
qui fut pour lui la plus charmante des compagnes. 

Il en avait fait la connaissance dans ses promenades au Luxem- 
bourg, où quotidiennement elle conduisait son père aveugle. Un 
crayon très délicat, daté de 
1791, qui représente les traits 
de sa fiancée, avec deux pe- 
tites ailes, nous fait connai- 
tre un artiste habile, mais 
qui n’est encore, en résumé, 
qu'un dessinateur fort hon- 
nète: 

On sait que dans ces jours 
sanglants il fait le portrait de 
Barère, de Couthon, de Car- 
rier, de Marat; le fin profil 
du peintre Jacques-F.-Joseph 
Roland, son camarade d’ate- 
lier chez David, nous donne 
une excellente idée de son 
faire à cette époque. 

Que le soleil dissipe les 
nuages, que Mme Campan ou- 


GUSTAVE DUGAZON : é 
SEPIA PAR J.-B. ISABEY vre, en 1794, & Saint-Ger- 


(Collection du marquis des Ligneris.) main-en-Laye sa maison d’é- 
ducation, l’ancienne femme 
de chambre de Marie-Antoinette se souviendra de l’aimable peintre 
et le prendra comme maître de dessin. Là, il trouvera une jeune 
fille charmante, pleine d’heureuses dispositions, qui deviendra son 
élève préférée : elle s’appelait Hortense de Beauharnais. L'étoile du 
maitre ne cessera plus maintenant de briller. Le long de la cimaise 
de l'exposition nous retrouvons un Bonaparte au pont d’Arcole, 
signé Hortense, 1805; Isabey certainement n’y est pas étranger. 
Sans qu'il soit possible de les suivre méthodiquement, nous pou- 
vons constater les énormes progrès accomplis par l'artiste depuis 
1791. En 1795 la virtuosité de son crayon s'affirme magistralement 
dans la délicieuse composition reproduite ici. Dans une vaporeuse 
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élégance, dont la vigueur accentue la finesse, on y retrouve les por- 
traits de Jean-Baptiste et de Louis son frère, de leurs femmes et de 
leurs enfants; l’un d’eux, encore dans le sein de sa mère, est à peine 
ébauché, quand les autres, jolis petits anges très vivants, jouent 
déjà dans l’amoncellement des nuées. 

On sent ici l'artiste maitre de lui. C’est sa première manière. On 
devine là le miniatu- 
riste impeccable du 
Premier Consul, de 
l'Empereur, qui va 
bientôt lui comman- 
der la magnifique sé- 
rie des gravures du 
Sacre, où, du Pape au 
dernier des gardes, 
chaque vêtement, étu- 
dié dans ses moindres 
détails, est fait pour 
attirer les yeux, pour 
frapper l'imagination 
du peuple. 

Mais quand trou- 
verait-il vraiment le 
temps de travailler 
pour le public? Chargé 
de la direction du 
Théâtre de la Cour, 
des décorations du 
Grand Opéra, il lui 
faut donner les ma- 
quettes des décors des 
Bayadères, des Abencé- 
rages, de Sophocle, de l'Enfant prodique; il doit suivre l'Empereur, 
reproduire la Revue, VInauguration du port de Cherbourg. Ce n'est 
pas là l’Isabey que nous aimons à étudier. Pourtant signalons une 
miniature bien jolie de 1804, Sophie, comtesse Zamoysha, née princesse 
Czartoriska, déjà voilée en coup de vent, près de quinze ans avant 
les figures, coiffées de même, que nous allons retrouver tout à 


PORTRAIT DU PEINTRE J.-=F.-J ROLAND 


DESSIN PAR J.-B. ISABEY 


(Collection de M. Henry Marcel.) 


l'heure. 
Peintre de la Cour, il se considérait comme faisant partie du 
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mobilier de la Couronne, des Tuileries. Il avait peint les Bourbons, 
il peindra Bonaparte; il avait travaillé pour Marie-Antoinette, il sera 
le maître de dessin de Joséphine, il deviendra plus tard celui de 
Marie-Louise. 

Combien est exquis ce dessin de la main de l’Impératrice qui 


L'IMPÉRATRICE MARIE-LOUISE, LA DUCHESSE DE MONTEBELLO ET LE D* CORVISART 
DESSIN PAR L’IMPERATRICE MARIE-LOUISE, COLORIE PAR J.-B. ISABEY 


(Collection du marquis de Montebello.) 


représente auprés de son lit la duchesse de Montebello et le docteur 
Corvisart, si curieusement saisi dans son étrange manie d’emporter 
les bibelots qu’il trouvait à sa convenance. Voyez done, le joli petit 
bronze qu'il tient à la main, et qui, probablement, ne va pas tarder 
à passer dans sa poche. Isabey s’est-il contenté de le rehausser de 
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couleurs? N'y a-t-il pas mis quelque peu de son esprit et de son 
crayon ? N’approfondissons pas, surtout après avoir examiné longue- 
ment l’aquarelle charmante de son Exposition à Londres. Dans tous 
les cas, il fait autant d’honneur au maitre qu’à l’éléve. 

Sous la Restauration son genre se transforme; jusqu'alors tout 
imprégné des prin- 
cipes de David, Isa- 
bey n’a pas encore 
acquis sa réelle per- 
sonnalité. Le por- 
trait de Joséphine 
n'a pas cette sou- 
plesse qui fait le 
charme du maitre. 
I] est guindé, raide; 
le projet de secré- 
taire, présenté par 
Percier en 1811, 
dessiné par Isabey, 
qui devait le pein- 
dre sur porcelaine 
de Sèvres, est mer- 
veilleux dans son 
ensemble mais n’a 
nulle grâce. La jo- 
lie miniature de 
Marie-Louise enve- 
loppée de tulles lé- 
gers, retenus par 
des guirlandes de 
roses, est le pre- 
mier pas — n'ou- 
blions pas cependant la Princesse Czartoriska — de son évolution. 
Rien ne saurait mieux faire toucher du doigt cette radicale trans- 
formation que le rapprochement, aussi mélancolique que passager, 
dans une vitrine d'exposition, des deux impératrices, qui vécurent 
en même temps l’une près de l’autre, et ne se rencontrèrent ce- 
pendant jamais. Parlons encore de la Princesse Czartoriska (1804), 
de l’Impératrice Marie-Louise. 

Mais cette évolution, quels en sont les motifs ? Est-ce simplement 


LE ROI DE ROME, AQUARELLE PAR J.-B. ISABEY 


(Musée de Nancy.) 


POUR UN SECRÉTAIRE EN PORCELAINE DE SÈVRES 
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à une modification du goût de l’artiste qu’il faut l’attribuer, ou a la 
mode? N'est-ce pas bien plutôt à la perte de toutes ses fonctions offi- 
cielles, à la liberté qu’il retrouve, quand à la chute de l'Empire la 
nouvelle Cour choisit un autre directeur des décorations, un autre 
dessinateur des fêtes et des spectacles ? 

En 1814, il est à Vienne; en 1815, il y retrouve le prince de 
Talleyrand, alors qu’il prend les croquis nécessaires pour son Con- 
grès de Vienne. Il y fait le portrait de l’impératrice Élisabeth de 
Russie, de la grande-duchesse Marie, de Sophie Volkonski, du 
prince Eugène, d’Ouwaroff, de Wellington, enfin celui du pauvre 
petit duc de Reichstadt. Puis il revient à Paris. Rendu à la vie 
privée, il fait, mais non officiellement, un très beau portrait de 
Louis XVIII, que grave Debucourt; il peint l'escalier du musée du 
Luxembourg, la Table des maréchaux (aujourd’hui chez le prince de 
la Moskowa) et termine ses deux albums du Voyage de l’ancienne 
France (1818) et du Voyage d'Italie (1822), ce dernier comprenant 
trente gravures. 

Le charme de sa conversation, le salon élégant qu'il avait su 
former dans son coquet hôtel de la rue des Trois-Frères, lui créent 
les plus douces intimilés. C’est plaisir bien grand, alors, de suivre 
dans leur développement artistique la suite de ses portraits délicats. 
Reines du monde, reines de beauté, toutes voudront se faire peindre 
par lui, et de la Dugazon, de M"° Horace Vernet (1818), à l’incom- 
parable portrait d'Adrienne Lecouvreur dans le rôle de Cornélie, 
qu'il dessine d’après Ch. Coypel en 1823, nous verrons successive- 
ment sortir de son atelier, M Sophie Gail, M" de Talleyrand, 
M" Leverd du Théatre-Francais, et bien d’autres qu'il serait trop 
‘long d'énumérer. 

Vers 1824, ses femmes romantiques sont charmantes dans leurs 
voiles légèrement soulevés par le vent; telle cette délicieuse 
Duchesse d'Abrantès, qu'un hasard heureux m’a fait sauver de la 
destruction. 

Il y à une vingtaine d’années, j’habitais Chartres. Un petit bour- 
geois de Gallardon me fit demander de lui acheter un tableautin 
qu'il m’enyoyait, en me priant de le lui payer cinquante francs. 
C’était cette miniature merveilleuse. On devine ma réponse. . 

Plus tard, je voulus savoir sa provenance. Et voilà qu’on m’apprit 
que vers 1830, un Parisien ruiné 


mon Dieu, nous pourrions sup- 
poser comment — était venu s'installer dans une méchante maison 
de campagne non loin de Maintenon, qu’il y était mort, et que lors 
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de son inventaire on avait trouvé autour de la glace de sa cheminée 
douze petits cadres semblables. À sa vente, ils avaient produit, au 
total, environ vingt écus : au détail, cinq francs pièce, en moyenne. 
Que sont devenus les onze autres? Quelle odyssée lamentable fut 
celle de ces figures délicates, tombées dans les mains de paysans 
aux doigts calleux ? 

De cette époque, la plus exquise de son talent, on peut encore 
signaler M“ de Pavant, M" Har- 
matt, M" Ledieu ; en 1826 en- 
fin, Le duc Mathieu de Montmo- 
rency. 

Puis, de nouveau, ses mi- 
niatures deviennent très rares. 
Ce nest pas l’âge qu'il faut ac- 
cuser — il n’a que cinquante- 
trois ans, — mais, vers 1824, 
Louis XVIII l’a rappelé à la 
Cour; puis Charles X lui 
rend toutes les charges qu'il 
avait à la fin de l’Empire. 
Son faire, d’ailleurs, com- 
mence à fléchir; n’en donnons 
comme exemple que le por- 
trait de la duchesse d’Angou- 
léme, la fille de Louis XVI, 
que le maitre exécuta vers 


LA DUCHESSE D’ABRANTES 


PAR J.—B. ISABEY 
1834.11 montre combien, après (Collection de M. F. de Mély.) 


la révolution de Juillet, Jean- 
Baptiste était loin du grand artiste qui brilla d’un éclat si étince- 
lant de 1815 à 1826. 

De cette mème époque, je voudrais enfin signaler une intéres- 
sante lithographie, L’Escarpolette, où, par un étrange anachro- 
nisme, deux gentlemen, en frac, balancent d’une main légère deux 
fines et délicates jeunes femmes tout inspirées de Prud’hon. 


La célébrité ne fut pour Isabey que l’occasion de se montrer gé- 
néreux. L'origine de sa liaison avec le baron Gérard, qui fit, en 
1795, de lui et de sa fille, plus tard M™* Ciceri, l’admirable por- 
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trait qu'on peut admirer au Louvre’, en est la meilleure preuve. 
Isabey voit dans son atelier son Bélisaire : Gérard, encore ignoré, 
lui raconte qu’il ne peut trouver d’acheteur. 

« Tiens, dit Isabey, j'ai trois mille francs, les voilà, je prends ton 
tableau. » 

La somme était fabuleuse pour l’époque. Quelques mois plus 
tard, Gérard était chez le maitre. 

« Ah! j'oubliais, j'ai là quelque chose pour toi. 

— Quoi donc? 

— Ce petit paquet. » Et Gérard, déchirant l’enveloppe, y trouve 
sept billets de mille francs. 

« — Qu'est-ce donc? 

— Ce que je te dois : j'ai revendu ton Bélisaire dix mille; je 
l'ai payé trois, c’est sept qui te reviennent. » | 

Plus éclairé que son père, Jean-Baptiste Isabey sut comprendre 
et déterminer la vocation de son fils Eugène.Ce dernier, très dépen- 
sier, ne voulait rien faire : la caisse paternelle lui semblait inépui- 
sable. Un jour Isabey lui déclara tout net, qu'après sa majorité, il 
ne devait plus compter sur lui. À quelques jours de la, sans y penser, 
Eugène revient. Isabey ouvre son tiroir, lui tend un papier : son 
acte de naissance; depuis huit jours il avait vingt et un ans. 

« — Alors plus rien? 

— Plus rien. 

— Préte-moi cing cents francs. 

— Les voici, mais ne reviens que quand tu sauras gagner ta vie. » 

Eugène partit, s’en fut au Havre, et, devant la mer, se mit à 
peindre. Les cinq cents francs mangés, il avait terminé deux toiles : 
il les jugeait déplorables, mais tout de même partit pour Paris. 

« — Tiens, c’est toi! lui dit son père; as-tu fait quelque chose? 

— Hélas! oui, ces deux croûtes. 

— Deux crotites? lui crie son père en l’embrassant : mais tu es 
un grand peintre. » 

Le soir même, elles étaient vendues quinze cents francs. N'est-ce 
pas l’une d'elles qu’on voit à l’exposition, très haut placée ? 

En 1855, Jean-Baptiste Isabey s’éteignit, entouré de l'amitié et 
du respect de tous ceux qui l'avaient connu. Il avait vécu pour 
l'art; l’art lui fit la vie heureuse. 


1. Salle du Sacre, n° 332. 
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REMBRANDT ET L’ICONOGRAPHIE FRANCAISE 


AU XVII SIÈCLE 


Les nombreuses études dont Rembrandt a 
été l’objet de la part de la critique moderne, et 
qui font à celle-ci tant d'honneur, ne seraient 
peut-être pas tout à fait complètes sans un 
chapitre assez court, mais fort curieux. Nous 
voulons parler de l’utilisation ou, mieux en- 
core, de l'exploitation faite d’une certaine 
partie de l’œuvre de Rembrandt par quelques 
graveurs et éditeurs français, ses contem- 


porains. Nous en avons recueilli plusieurs exemples qui peuvent en 
même temps jeter quelque lumière sur la situation inférieure et 
l’état de crédulité dans lesquels devait forcément se trouver à cette 
époque la plus grande partie du public qui s’intéressait aux ques- 
tions littéraires et artistiques. 

Pour répondre aux besoins d'instruction de plus en plus vifs qui 
se manifestèrent durant tout le xvu® siècle, des éditeurs comme 
François Langlois, dit Ciartres, Balthazar Moncornet et les Bon- 
nart avaient inondé le marché artistique d’une énorme quantité de 
gravures publiées par séries comprenant toutes sortes de sujets his- 
toriques et religieux, de costumes, d’ornements et surtout de por- 
traits. On y trouvait les portraits des souverains européens et orien- 
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taux, des philosophes de tous les temps et de tous les ages, de tous 
les hommes et femmes célèbres. Il existe des milliers de ces portraits, 
presque toujours portant la mention qu'ils sont reproduits d’aprés 
les documents les plus authentiques. 

Il va sans dire qu’une très grande partie de ces images est tout à 
fait fantaisiste et ne repose sur aucune documentation sûre. Mais ce 
qui nous a frappé en étudiant ces recueils de portraits, c’est le sans- 
gène avec lequel les éditeurs ont puisé dans l’œuvre de Rembrandt 
pour alimenter leurs séries de philosophes et autres hommes cé- 
lèbres. Rembrandt, dans ce cas, paraît avoir été leur souffre-douleur 


TELE DE FACE ET RIANTE L'INGÉNIEUX MERLIN 


EAU-FORTE DE REMBRANDT GRAVURE PUBLIÉE PAR MONCORNET 
D'APRÈS L’EAU-FORTE DE REMBRANDT 
CI-CONTRE 


par excellence. Sa prédilection pour les personnages et les costumes 
orientaux, ses études de juifs et de mendiants, ses portraits si carac- 
téristiques, incitaient les éditeurs à y chercher une tête de philo- 
sophe ou de savant, de mage ou de tyran. Les études gravées du 
maitre servaient de source principale; on les arrangeait pour les 
besoins de la cause et on les rendait presque méconnaissables. 

Il est cependant facile, avec une certaine expérience et une bonne 
mémoire, de découvrir ces contrefaçons, qui, confrontées avec les 
originaux, ne font que provoquer un sourire léger à la pensée des 
dupes sur lesquels on comptait. 

Voyez ce Diogène, ainsi qu'il est désigné dans la légende de la 
gravure française : ce n’est autre chose qu’une mauvaise copie d’une 
petite eau-forte de Rembrandt, décrite dans Bartsch sous le n° 315 
et intitulée : Viei/lard à barbe pointue. Le Démocrite de la même 
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BUSTE D'HOMME RIANT DÉMOCRITE 


GRAVURE FRANCAISE DU XVIII° SIÈCLE 


EAU-FORTE DE J. VAN VLIET 
D'APRÈS L’EAU-FORTE DE J. VAN VLIET CI-CONTRE 


D'APRÈS REMBRANDT 
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fabrication n’est autre chose que la reproduction grossiére eten plus 
laid d’une eau-forte de Jan van Vliet d’après Rembrandt (B. 21). 
Le Juif Philon, de la même série, personnage qui, d’après la légende 
de la gravure « estoit si éloquent et imita si bien Platon, qu'il estoit 
en commun proverbe : ou Platon philonise, ou Philon platonise » est 
le titre d’une aussi mauvaise gravure d’après le Buste d'un Oriental, 
gravé en 1633 par Jan van Vliet d’après Rembrandt. L’/ngénieux 
Merlin anglois, autre 
portrait publié par 
Moncornet,reproduit 
une étude à l’eau- 
forte de Rembrandt 
décrite par Bartsch 
sous le n° 316 et por- 
tant le titre : Téte de 
face et riante (gravée 
en 1630). 

Ces emprunts au- 
dacieux, nous les 
avons constatés dans 
l’œuvre de Moncor- 
net pour les portraits 
de Mare Gripe, phi- 
losophe allemand, du 
docteur Faust, phi- 
losophe allemand, 
d'Hérodote, de Pla- 
ton, du roi de Perse 
Cyrus, ete. Nous 
avons remarqué en 


HOMME EN COSTUME ORIENTAL 


GRAVURE DE AL. DE HUMBOLDT D'APRÈS REMBRANDT même temps que la 

téte servait quelque- 

fois & représenter deux personnages différents (Platon et le philoso- 

phe allemand Gripe). Mais ce qui est tout à fait surprenant, c’est 

qu'on ait agi de la même facon pour les images de personnages 

illustres dont les portraits étaient bien connus à cette époque, par 
exemple Thomas Moore. 

Rembrandt, en gravant de sa pointe légère ces innocentes études 

de têtes, ne se doutait probablement pas que dans un pays presque 

voisin des éditeurs, ses contemporains (Balthazar Moncornet était 
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né à Rouen vers 1615 et mourut après 1670; les Bonnart travaillaient 
au milieu du xvur siècle) en feraient des philosophes grecs ou juifs, 
ou encore des hommes d’État anglais. Nous ne connaissons pas non 
plus de protestation de la part des iconographes contemporains. Il 
faut donc croire, ou bien que les contrefaçons ne sautaient pas aux 
yeux, ou bien que la chose même ne paraissait pas très importante 
et très en dehors des usages de l’époque. 

On rencontre encore dans les musées des portraits de Rembrandt 
qui ont conservé des dénominations sans fondement, par exemple 
le portrait qui, jusqu’à ces derniers temps, à l'Ermitage de Saint- 
Pétersbourg, portait le nom du roi Jean III Sobiesky (Somow, Cata- 
logue, n° 811). Ces désignations étaient sans doute le résultat des 
supercheries que nous venons de dire des graveurs ou éditeurs, les- 
quelles, peu à peu, passaient dans les inventaires et catalogues des 
musées. 

L’habitude de se servir de l’œuvre de Rembrandt pour des por- 
traits fantaisistes paraît s'être conservée assez longtemps dans l’ico- 
nographie. A la fin du xvii’ siècle, un graveur français, Chataigner, 
publie, d’après un dessin de Bonneville, le portrait de Mahomet. 
Mais ce Mahomet n’est autre chose que la copie d’une très belle eau- 
forte de J.-G. Schmidt d’après Rembrandt (Jacoby, 120; Wessely, 
150). Et, pour clore notre revue, nous donnons ici, à titre de rareté 
iconographique, la reproduction à l’eau-forte de cette œuvre de 
Rembrandt par un homme célèbre, Alexandre de Humboldt, qui, en 
qualité d’amateur, a fait quelques gravures extrémement rares; elles 
manquent même aux collections des cabinets d’estampes de l’Alle- 
magne. Il va sans dire que Humboldt, en reproduisant l’œuvre de 
Rembrandt, s’est gardé de lui donner l’attribution ridicule que nous 
voyons sur l’estampe de Chataigner. L’eau-forte est simplement 
signée Remb. pinx. A. v. Humbold fec. aqua forti 1788. 

Les exemples cités sont assez éloquents pour soutenir notre thèse 
et nous permettre de conclure que le génie du grand artiste s’im- 
posait même à ceux qui ne pensaient qu’à le plagier. 


S. SCHEIKÉ VITCH 


CORRESPONDANCE D’ANGLETERRE 


LES MAITRES ANCIENS A BURLINGTON HOUSE 


"EXPOSITION d'hiver de la Royal Academy, qui nous offre à chaque com- 
mencement d’année des jouissances nouvelles, a, comme toujours, beau- 
coup intéressé les historiens d’art, les amateurs et le public en général. 

Avant que la porte ne se ferme définitivement sur la collection d’ceuvres d’art 
actuellement réunie, il n’est pas hors de propos de mentionner un peu en détail 
certains ouvrages qui semblent dignes d’une attention particuliére. 

L’exposition de cette année a été surtout à Vhonneur de sir Thomas Lawrence, 
aujourd’hui détrôné de son piédestal comme l’est Claude Lorrain, dont les toiles 
décoraient, il y a deux ans, les parois de Burlington House. Malgré les attaques 
amères de Ruskin, on est forcé de convenir que le peintre de la Campagne romaine 
semble avoir plus de chances d’exciter et de retenir l’intérét du public que le 
peintre de la cour de Georges III, autrefois si renommé, si apprécié. Bien 
qu'un très grand espace lui ait été accordé ici pour le mettre autant que possible 
en valeur, on ne pourrait, hélas! que signaler sa décadence, et combien lui 
étaient supérieurs ses prédécesseurs immédiats, Reynolds, Romney et Hoppner, 
sans nommer Gainsborough! Combien presque tous ses portraits de la salle II, par 
exemple, sont artificiels! Master Lambton (n° 52, prêté par le comte de Durham) 
est peut-être ici le seul qui agisse un peu sur le spectateur; tandis que Lady 
Hamilton (n° 44), représentée avec des cheveux sombres, se montre entièrement 
différente des portraits charmants bien connus de Romney. Nous rencontrons de 
nouveau Lawrence dans les salles III et IV, quelquefois à côté de Reynolds et Rom- 
ney : c’est là l’occasion d’une étude comparative des plus intéressantes, mais qui 
— il est inutile de le faire remarquer — n’est pas à l'avantage du sir Thomas. 
Pourtant un des traits heureux, au milieu de tant d’autres inférieurs, semble être 
le portrait de Miss Farren (n° 106, prêté par M. Newmann); certainement c'est un 
sujet de grand étonnement qu’un peintre qui, à vingt et un ans, a su produire un 
tableau aussi charmant n'ait plus jamais remporté, au cours de sa longue car- 
rière d'artiste, un triomphe d’art aussi distingué. Ce ne fut, en effet, que beau- 
coup d’années plus tard, pendant sa première visite à Rome, qu'ayant peint le 
pape Pie VII et son secrétaire d’État, le cardinal Consalvi (n° 67 et 110, prétés 


424 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


par S. M. le roi d'Angleterre), il s’éleva au-dessus de la médiocrité de ses pro- 
ductions ordinaires. 

La cause de l’insuccés de Lawrence peut être attribuée en grande partie au 
costume de son temps. C’élait l’époque où, après la Révolution francaise, on quit- 
tait l’usage des cheveux poudrés pour la pommade. Ses modèles féminins avaient 
à profusion des boucles luisantes autour du front et le turban pseudo-oriental 
était très en vogue. On remontait la taille jusqu’au-dessous des bras, et les 
manches bouffantes jusqu’en haut des épaules. Sir Thomas, en homme bien 
élevé, ne dérogea aucunement à ces modes; mais, comme le dit Opie, « il fit des 
caricatures de ses modèles, de même qu’elles firent de lui une caricature ». Il 
faut cependant lui savoir gré de s’être laissé assez fasciner par la figure excep- 
tionnelle de Miss Farren pour avoir créé, grâce à celte gracieuse apparition, 
une véritable œuvre dart. Habillée d’un manteau de satin blanc bordé de zibe- 
line, les cheveux blonds artistement arrangés, la belle jeune femme sourit de 
façon charmante au spectateur, au milieu d’un paysage couvert des premières 
fleurs du printemps. Le portrait, de grandeur naturelle, de Mr. et Mrs. Angerstein, 
au musée du Louvre, une autre œuvre de jeunesse de l'artiste, doit être égale- 
ment compté parmi ses meilleurs tableaux. 

Les esquisses de Lawrence sont sans aucun doute d’un plus grand intérêt que 
ses tableaux : telles, par exemple, la tête de Marie Siddons (n° 147, prêté par lord 


Ronald Gower) et l'étude inachevée d’un enfant (n° 156, prêtée par sir James 
Knowles). 


% 


Mais retournons maintenant dans la salle I, où se trouve concentré l’intérêt 
principal de l’exposition. Un certain nombre d’ceuvres des premiers maîtres ita- 
liens, parmi lesquelles plusieurs étaient inconnues, y retiennent l'attention. 

Le catalogue désigne comme de Filippo Lippi les ns 14 et 25, prêlés par lord 
Methuen. L'un d’eux représente une petite Madone entourée d’anges et de saints, 
appartenant sans doute à l’école de ce maître, plutôt qu’à Piero della Francesca 
auquel il paraît avoir été jadis attribué, d’après l'étiquette qu’il porte. L'autre est 
une Annonciation, sujet évidemment très cher à Filippo, puisqu'il existe de lui des 
tableaux de même motif non seulement à la National Gallery, mais aussi à la Pi- 
nacothèque de Munich, au palais Zuccari et à la galerie Doria à Rome. C’est avec 
l’Annonciation de cette dernière galerie que le tableau de lord Methuen semble 
avoir le plus de rapport. Les anges couronnés d’olivier semblent tout à fait ana- 
logues, et on retrouve dans les deux œuvres les mêmes attitudes, le même mou- 
vement des mains présentant à la Vierge des gerbes de lys. Cependant la Madone 
du tableau de lord Methuen paraît plus jeune, et s’il nous est permis de nous 
servir d’une pareille expression, plus « mondaine ». Son manteau traditionnel, 
aux plis d’une forme si sévère dans le tableau de Munich, n’existe pas ici et sa 
coiffure est de style botticellesque, indice des concessions que faisait le vieux 
maitre à son jeune rival. Le portrait de Lippi figure dans ce tableau, mais il y 
apparaît plus âgé que dans le tableau de l’Académie de Florence, circonstance qui 
semble assigner au tableau de lord Methuen une date plus récente. 

De son fils Filippino Lippi est exposée une Sainte Famille (n° 13, prétée par 
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LA SAINTE FAMILLE, PAR FILIPPINO LIPPI 


(Collection de M. E.-P. Warren.) 
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M. E.-P. Warren), considérée avec justice comme un de ses chefs-d’œuvre. Sainte 
Marguerite, sous les traits d’une jeune fille, un des types de la plus idéale beauté 
que l’école florentine ait produits, présente le petit saint Jean à l’Enfant Jésus, et 
les deux enfants s’embrassent tendrement. La Vierge, majestueuse et belle, avec 
une expression de mélancolie profonde qui semble un pressentiment de l’avenir, 
occupe le centre du tableau, tandis que saint Joseph, la figure mâle ornée d’une 
barbe blanche, est assis à sa droite, absorbé dans ses pensées. 

Ce tondo charmant date de la même époque que sa Madone de San Spirito de 
Florence, et que sa fameuse Vision de saint Bernard de la Badia, c’est-à-dire de 
la meilleure période de sa vie. 

Une autre œuvre d’un grand maître florentin, Piero di Cosimo (n° 33), a été 
prétée à l’exposition par M. A.-E. Street. Ce maitre puissant se montre ici dans 
un de ses moments idéalistes, peut-être même sous l'influence de son grand 
compatriote Léonard de Vinci. La scène se passe au milieu d'un paysage de 
rochers et de vallées au fond duquel on apercoit un lac. Sur une pierre gros- 
sière, couverte de gazon, l'Enfant Jésus sommeille doucement, la tête tournée 
vers le spectateur. Sa mère à genoux, en adoration, les mains jointes, semble 
méditer les prophéties contenues dans le volume de l’Écriture Sainte placé à côté 
d’elle. Des fleurs du printemps couvrent la terre, un moineau d’un dessin exquis 
vole vers l'Enfant endormi; et au fond, à gauche, entre le bœuf et lane, 
saint Joseph dort du sommeil du juste. Cette peinture est toute différente de sa 
Madone profondément réaliste de la Grande galerie du Louvre, mentionnée 
par Crowe et Cavalcaselle « comme provenant de l'atelier de Signoreli ». 
Elle rappelle plutôt l’Adoration des bergers de Berlin. Malgré ses tendances 
réalistes, Piero di Cosimo a créé quelquefois — comme dans le cas présent — 
des types idéaux de beauté féminine; et son portrait de Simonetta Vespucci à 
Chantilly — que lui attribue avec raison M. Gustave Frizzoni — a l’honneur 
mérité d’être la plus belle représentation connue jusqu'ici d’une des femmes 
les plus charmantes de la Renaissance italienne. Ce maître, dont l’élève le plus 
célèbre fut Andrea del Sarto, a eu, en outre, beaucoup d’imitateurs; parmi eux, 
l'auteur de l’intéressante Scène de bataille (n° 28), attribuée ici à Pinturicchio, 
et qui provient de la même main peut-être qui exécuta les deux prédelles du 
Louvre représentant Les Noces de Thétis et de Pélée. 

On attribue à Fra Bartolommeo un charmant petit tableau, La Vierge et l’En- 
fant (n° 22) : il révèle cependant assez clairement la main du peintre siennois, 
Andrea del Brescianino, qui subit à la fois les influences ombrienne et florentine. 
Mais le Saint Luc écrivant (n° 26, prêté par W. C. Cartwright), est sûrement de 
Fra Bartolommeo lui-même, plutôt que d’Albertinello. La figure majestueuse de 
la Vierge, vue de profil, et celle, encore plus puissante, de l’Apôtre montrent la 
trace non pas de la main de l’élève collaborateur, mais de celle du maître. Cette 
peinture supporte non sans désavantage la comparaison avec un petit tableau 
du Louvre, un Noli me tangere, probablement autre œuvre authentique de Bar- 
tolommeo, qui passe également pour un Albertinelli. 

De l’école lombarde il y a, outre une Sainte Catherine (n° 24), attribuée à Luini, 
deux peintures supposées du Sodoma : l’une représente La Sainte Famille au 
milieu d'un paysage (n° 8) et rappelle plutôt le style de son élève Rizzio; l’autre, 
une Vierge avec l'Enfant (n° 39), qu’on croît avoir été peinte pour l’église 
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San Francesco de Sienne !, œuvre authentique, quoique peut-être non typique, 
du maître. Le jeune Bazzi paraît être ici sous le charme de Léonard; mais, 
tout récemment arrivé de Milan à Sienne, il se sentit, affirme Vasari, attiré avec 
enthousiasme vers les œuvres de Jacopo della Quercia. Il semble, en effet, 
qu'une certaine influence du grand sculpteur siennois se fasse sentir dans ce 
tableau de la Vierge assise dans un creux de rocher, souriant à l’Enfant plein 
d’enjouement. 

Il y a au Louvre un dessin du Sodoma, provenant de la collection Baldinucci 


LE SOMMEIL DE L'ENFANT JESUS, PAR PIERO DI COSIMO 


(Collection de M. A.-E. Street.) 


représentant une téte de femme les yeux baissés, le visage entouré d’un voile plissé 
de la même manière que celui de la Vierge qui nous occupe. C’est un dessin d'une 
grande valeur plastique et probablement une esquisse de l'artiste d’après la 
sculpture de la Charité de Quercia à la fontaine Gaia, figure qui semble lui avoir 
inspiré au moins deux de ses Madones : l’une, peinte pour les Carmes de San 
Francesco, ainsi que nous venons de le dire; l’autre, peinte plus tard pour la 


1, Voir notre étude dans la Zeitschrift für bildende Kunst, 1902, — et Sodoma, par la 
comtesse Priuli-Bon (coll. des Great masters in painting and sculpture, London, Bell, 
éd., 1900), ps 10. 
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cathédrale et qui se trouve maintenant au Palais public de Sienne; toutes 
deux offrent une grande affinité avec le dessin du Louvre. De méme que Peruzzi 
donnait à ses dessins d’après l’antique pour ainsi dire le style de la Renaissance, 
comme dit Wickhoff, de méme le Sodoma, dans ce dessin, tout en copiant Jacopo 
della Quercia, n’a rien perdu de son individualité. Il existe une copie libre de 
cette Vierge avec l'Enfant à la National Gallery, due à Pacchia, qui, à une cer- 
taine époque de sa carrière, fut un imitateur assidu du maître. 
Parmi les Vénitiens il faut accorder la première place à une petite œuvre 
: charmante de Cima da Co- 
negliano (n° 23), prétée 
par Mr. W. C. Cartwright ; 
les Giorgione, les Bellini 
et les Titien exposés ne 
sont, hélas! que de faibles 
reflets de l’œuvre de ces 
grands maîtres. Très in- 
téressante cependant est 
une vieille copie de la pe- 
tite Strozzi avec son chien 
(n° 87) qui prouve une fois 
de plus combien étaient 
nombreuses à la Renais- 
sance les copies des ta- 
bleaux fameux. L’original 
de cet atlirant petit por- 
trait passa, il y a quelques 
années, du palais Strozzi 
de Florence à la galerie 
de Berlin. Le Portrait d'un 
jeune homme (n° 32) attri- 
bué à Giorgione est vrai- 
semblablement de Ber- 
nardino Licinio, duquel il 
existe à la National Gal- 
lery un portrait de jeune 
homme, signé celui-là, 
ayant la même expression féminine et les mêmes mains délicates. Un Portrait 
d'homme (n° 40) semble être de Torbido, car il rappelle fortement la couleur et la 
technique de ce maitre véronais, connu par ses fresques de Vérone et ses beaux 
portraits du musée Brera et de la collection Mond, à Londres. En dehors d’une 
Violante par Paris Bordone (n° 73), il y a plusieurs Bonifazio Véronèse. L’un d'eux 
cependant (n° 80) doit être attribué à Polidoro Lanzani, autre bon élève de 
Titien duquel la collection Mond possède un échantillon remarquable. La Sainte 
Famille dans un paysage (n° 72), prêtée par le marquis de Bath, est une petite 
peinture exquise de l’école de Venise, qui rappelle les premières œuvres de 
Palma Vecchio plutôt que de Titien lui-même. Un superbe Guardi (n° 64), qui 
représente les lagunes de Venise et l'église San Giorgio, contraste ici avec un 


Cliché Braun, Clément et Cie, 
TÈTE DE FEMME, DESSIN PAR LE SODOMA 


(Musée du Louvre.) 
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Bernardo Bellotto (vulgairement Bernardo Canaletto), une vue splendide de la 
rive de Adige dans la pittoresque cité de Vérone : à peu près au centre, on 
aperçoit le château de San Pietro et à gauche, entourée de bâtiments séculaires, 
une église gothique qui est probablement Sant’Anastasia. Du haut d’un balcon 
orné de corbeilles de fleurs, une dame observe l’arrivée de pêcheurs dans une gon- 


Cliché Braun, Clément et Cie. 
LA VIERGE AVEC L'ENFANT, PAR LE SODOMA 


(Collection de M, Richtor.) 


dole. C’est le crépuscule, et de vives lumières jouent avec les ombres sur l’eau et 
sur les collines environnantes, produisant ainsi an effet des plus merveilleux. 

Il ne faut pas omettre de citer le Portrait d'une Italienne attribué à Parmi- 
giano (n° 75, prêté par S. M. le roi d'Angleterre) et qu'on suppose être l’image de la 
célèbre Isabelle d’Este, la mère de Frédéric Gonzague, dont le charmant portrait 
enfantin par Francia (n° 12, prêté par M. A.-W. Leatham) a fait une si vive sen- 
sation à la dernière exposition du Burlington Club, et qui fut un sujet de dis- 
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cussions dans l’Athæncum, le Burlington Magazine et la Zeitschrift für bildende 
Kunst. La Sainte Famille attribuée à Lorenzo Costa (n° 15, prêtée par M. Andrew 
Carnegie) est une œuvre séduisante de la jeunesse du grand maître de Bologne. 


* 
* % 


Parmi les artistes des anciennes écoles francaise et flamande, autrefois si 
intimement liées, il faut surtout attirer l’attention sur une Madone avec Enfant 
(n° 4, prétée par M. Salting), attribuée à cet énigmatique « Maitre de Flémalle » 
peut-être Jacques Daret, dont il a été souvent question dans cette revue lors de 
l'exposition des Primitifs flamands en 1902. On le soupçonne d’avoir été un com- 
pagnon d’études de Rogier van der Weyden. A juger d’après les œuvres exposées 
à Bruges, il semble plus brutal et moins sympathique que son élégant condisciple, 
mais il possède assurément une certaine puissance de conception et de dessin. 
Le Donateur sous la protection de saint Clément (n° 3) est,suivant M. Bouchot*, un 
spécimen intéressant de l’école bourguignonne. Ces deux tableaux figurent en ce 
moment à l'Exposition des Primitifs francais, à Paris. Le Memling (n° 1) et le 
Gérard David (n° 5) sont d’intéressants tableaux d’école, et The Lady Reading 
(n° 8), prêté par le marquis de Northampton, rappelle beaucoup la manière de 
Henri de Bles. Il y a encore deux portraits d'hommes dans la manière de 
Corneille de Lyon, le peintre favori de Catherine de Médicis. 

Dürer est représenté par un portrait de son père (n° 10, prêté par le marquis 
de Northampton) où le modèle a l’air beaucoup plus âgé que dans le tableau des 
Offices de Florence. Le portrait est exécuté d’une manière exceptionnelle et 
semble bien supérieur aux copies de la Pinacothèque de Munich et de l’Institut 
Staedel de Francfort. Il serait intéressant de pouvoir comparer cet exemplaire 
avec celui conservé à Sion House, chez le duc de Northumberland, et que Thau- 
sing regardait comme un original. 

Cette année nous n'avions aucune œuvre de Rubens ou de Rembrandt : le 
Portrait de femme attribué à ce dernier (n°77) est en réalité un des spécimens les 
plus remarquables de l’art de Nicolas Maes et rappelle fortement ses portraits de 
femmes du musée d'Anvers. Quant au Rubens, le curieux Paysage de l’Escurial 
(n° 60), quelque intéressant qu’il soit, surtout étant rapproché de la lettre bien 
connue de Rubens, est l’œuvre d’un certain Verhulst et n’a recu du maître que 
quelques dernières touches. 

De van Dyck, au contraire, sont exposées plusieurs œuvres authentiques prove- 
nant des collections Darnley, Northampton, etc. Le portrait en pied de Gaston, 
duc d'Orléans (n° 85, prêté par lord Radnor), semble être une réplique, exécutée 
par le maitre, de l'original qui se trouve au Musée Condé, à Chantilly, et qui fut 
offert par le roi George IV au duc d’Orléans en 1829. Van Dyck a réussi à indivi- 
dualiser dans cette œuvre la personnalité du magnifique frère de Louis XIII, 
dont la sombre physionomie évoque le goût bien connu du personnage pour les 


conspirations politiques. Le tableau de Chantilly est d’une couleur plus délicate 
et d’ombres moins foncées. 


| : Catalogue de l'exposition, actuellement ouverte, des Primitifs français au pavillon 
de Marsan. 
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L’école espagnole est représentée par le fameux Juan de Pareja, de Longford 
Castle (n° 19), que Velazquez est supposé avoir peint à Rome avant de commencer 
le portrait d’Innocent X,et par une œuvre intéressante (n° 83) de l’élève et gendre 
du maître, Del Mazo, laquelle nous donne une idée de ce que devient l’école espa- 
gnole après la mort de Velazquez. 

Pour conclure, il faudrait aussi nommer quelques-uns des bronzes italiens 
exposés ici et qui appartiennent pour la plupart à des collections de date plus ou 
moins récente. Ils comprennent en grande partie les œuvres des diverses écoles 
plutôt que des maîtres eux-mêmes; néanmoins il s’y trouve de belles choses : 
par exemple, un marteau de porte (n° 20) du palais Capello de Venise. Le nom 
d'Andrea Briosco dit Il Riccio, de Padoue, dont les bas-reliefs charmants du 
Louvre sont bien connus, est associé à une figure de Pomone, assise sur le dos 
du dieu Pan (vitrine C) et aussi à un très bel encrier orné d’Amours et de dau- 
phins (vitrine E, prêté par M. Pierpont Morgan). A côté sont une statuette 
d’Hercule (n° 6) et une autre représentant un jeune homme (n° 14), toutes deux 
attribuées à Antonio Pollaiuolo. Un beau Lion (n° 17) et un Enfant assis, sur un 
socle de porphyre (n° 16), sont des œuvres exquises de l’école de Donatello. On 
lui est également redevable de la statuette d’un Cupidon levant les bras (vitrine 
A, n° 14) qui rappelle les putti bien connus de ce maître aux fonts baptismaux 
de Sienne. Il faut également remarquer une statuette de Junon, qu’on dit être 
une première idée de Cellini pour la Junon du piédestal de son Persée (vitrine I, 
n° 2, prêté par M. Heseltine), et une figure extrêmement réaliste d’une vieille 
femme {n° 4), probablement par Vecchietta, qui, comme dans le cas présent, 
exagérait souvent les tendances réalistes de Donatello d’une manière excessive. 
Quelques-uns des bronzes les plus intéressants se trouvent dans la vitrine K, 
prêtés par M. L-H. Fitz Henry : une tête expressive d’un Orateur romain en 
fer forgé ; un Marc-Aurèle, désigné comme une réplique réduite d’un original en 
bronze au Campidoglio; et en dernier lieu, mais non le moins bon ouvrage, 
une petite truelle ayant appartenu à Isotta da Rimini, dont elle porte les armes 
et le monogramme. Il faut encore mentionner deux objets d’art prêtés par 
S. M. le roi d'Angleterre : un bronze signé d’Adrien de Vries, exécuté en com- 
mémoralion d’un événement du règne de l’empereur Rodolphe II, et un buste en 
terre cuite, un Enfant riant de Conrad Meit, dont des œuvres intéressantes sont 
conservées à Munich. 

La place ne me permet malheureusement pas de détailler davantage les trésors 
dart exposés, etje me vois forcée de terminer, en regrettant de n’avoir pu rendre 
un plus ample hommage à une exposition qui certainement mérite d’être 
comptée pour une des plus intéressantes qui aient eu lieu à Burlington House. 


LOUISE-M. RICHTER. 
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NOUVELLES PUBLICATIONS 
SUR QUELQUES GALERIES D’ART ÉTRANGÈRES 


C’est une histoire merveilleuse que celle des pro- 
grès des arts de reproduction au cours du dernier 
siècle. Les divers procédés issus de la photographie 
ont transformé complètement l'illustration des ou- 
vrages d'art et mis à la disposition des travailleurs 
une abondance et une excellence de documents jus- 
que-là inconnues. Le centenaire, célébré le 1° mars 
dernier en Allemagne, du fondateur d’une des mai- 
sons qui ont le plus fait pour le progrès et la perfec- 
tion de cet art, Franz Hanfstaengl, ramène Ja pensée 
vers cette époque, si peu lointaine encore, où la gra- 
vure sur métal ou sur bois, procédé long et coûteux 
qui n'avait pas toujours le mérite d’une exactitude 
absolue, était le seul moyen de répandre la connais- 
sance des chefs-d’ceuvre de l’art. Combien, dans ces 
conditions, restaient à jamais ignorés du grand public! 
Rares étaient les publicalions consacrées, comme 
chez nous celles de Filhol et de Landon, à l’ensemble 
d’une galerie, et combien insuffisantes souvent au 
point de vue documentaire! 

D'abord peintre, élève d’un des artistes qui avaient 
le plus fait en Allemagne pour le développement de 
la lithographie, Hermann Mitterer (1764-1829), Franz 
Hanfstaengl, après des succès rapides dans le domaine du portrait, se consacrait 


r 


bientôt presque exclusivement à l’étude des procédés de reproduction : en 1834 
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il fondait un établissement de lithographie qu'après une visite, à Paris, aux 
ateliers Lemercier il perfectionnait bien vite, et il entreprenait à ses frais la publi- 
cation en lithographie des chefs-d’œuvre de la galerie de Dresde, ouvrage consi- 
dérable, terminé en 1852 et qui, par son importance et par son excellente exécu- 
tion, marque une date dans l'histoire des arts de reproduction. C'était là le point 
de départ de la longue carrière fournie depuis par cette maison, et la première 
des nombreuses publications, de plus en plus parfaites grâce aux découvertes 
successives de la photographie, où elle devait, au meilleur sens du mot, vulgariser 
les chefs-d’ceuvre des principales galeries d'Europe. 

Il y a quelques années, nous signalions dans notre Chronique des Arts les 
luxueux albums consacrés, 
l’un à cette galerie de Dresde, 
objet des premiers travaux 
de Franz Hanfstaengl, et pré- 
sentée cette fois comme le per- 
met Vhéliogravure moderne, 
l’autre à la National Gallery 
de Londres. Aujourd’hui c’est 
la galerie de Cassel qui a les 
honneurs d’une semblable pu- 
blication !. Par son importance, 
elle le méritait de tous points : 
c'est, comme on sait, un des 
plus beaux musées d’Allema- 
gne, le plus riche après ceux 
de Dresde et de Munich en œu- 
vres de l’école hollandaise. C’est 


à un de ses anciens princes, à 
Guillaume VIII, landgrave de 
Hesse, aussi passionné collec- 


tionneur que fin connaisseur, et 


qui,comme gouverneur de Bréda PORTRAIT DE SASKIA VAN UYLENBORCH, 
et de Maestricht, avait été à PAR REMBRANDT 
même de. puiser à la source (Galerie de Cassel.) 


même de l’art hollandais, que 

Cassel doit surtout cette suprématie. La correspondance échangée entre Guil- 
laume VIII et son fidèle conseiller en matière d’art,lecolonel de Häckel, de Franc- 
fort, collectionneur lui-même, mais qui s’employait volontiers à seconder le prince 


1. Die künigliche Gemülde-Galerie zu Cassel. Einleitung : Zur Geschichte der Galerie, 
von D: O. Eisenmann. München, London, New-York, Fr. Hanfstaengl. Un vol. in-folio, 
12 planches avec 16 pages d'introduction (sur Hollande : 150 marks; sur Japon : 
250 marks). — A côté de ces grandes publications sur les galeries d'Europe, la même 
maison en publie d’autres, plus modestes, dont nous avons déjà annoncé les quatre 
premiers volumes consacrés à Munich, Dresde, Londres et Amsterdam; le cinquième, 
reproduisant en photogravure, avec une introduction de M. K. Voll, auteur également 
des notices des autres volumes, les chefs-d'œuvre des musées de La Haye et de 
Haarlem, vient de paraître (in-8°, 125 grav. av. 19 p. de texte; 9 marks). 


XXXI. — 3° PÉRIODE. 


4324 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


dans ses acquisitions — correspondance dont M. O. Eisenmann cite plusieurs 
extraits intéressants dans l’étude historique publiée en tête de cet ouvrage — nous 
fait suivre les négociations engagées de divers côtés par le landgrave, attentif à 
ne laisser échapper aucune occasion d'enrichir sa chère collection : son acquisi- 
tion la plus importante fut, en 1750, celle du cabinet van Reuver, de Delft, qui ne 
comprenait pas moins de huit Rembrandt des plus remarquables, deux Wouwer- 
man, deux Potter, deux van Dyck, deux Gérard Dou, d’autres maîtres encore : au 
total, 64 tableaux. En 1752 fut inaugurée la galerie; àcette occasion, Guillaume VIII 
écrivait à Häckel : « J’ai actuellement tant à faire, à acheter et à payer, que je ne 
sais où donner de la têle. » Et ainsi peu à peu fut constituée cette riche collec- 
tion, à laquelle les successeurs de Guillaume donnèrent aussi leurs soins. Mais 
elle ne devait pas rester intacte : sous la domination française au début du 
xix° siècle, quarante-huit de ses chefs-d’ceuvre émigrèrent dans les musées de 
France, d'Angleterre et de Russie. L’Ermitage de Saint-Pétersbourg, à lui seul, 
s'enrichit de trente-huit de ces tableaux, achetés par l’empereur Alexandre 1°" 
aux héritiers de l’impératrice Joséphine pour la somme totale de 900 000 francs; 
du nombre étaient la Descente de Croix de Rembrandt, la Gilde des arquebusiers de 
Téniers, les Quatre Saisons de Claude Lorrain, etc. 

Néanmoins Cassel peut encore s’enorgueillir de bien des pièces rares : après 
lErmitage, qui se glorifie à bon droit de ses quarante Rembrandt, c’est, avec 
notre Louvre et Berlin, la galerie la plus riche en œuvres du maitre de Leyde 
(vingt et une), parmi lesquelles plusieurs de premier ordre et que ses rivaux pou- 
vaient lui envier. L’album que voici reproduit les plus belles : les curieux por- 
traits de l'artiste jeune (vers 1627) et coiffé d’un casque (1634), une autre effigie 
qui compte parmi les plus remarquables et où il s’est représenté en tunique à 
col montant (1654), le portrait de son père (vers 1631), la somptueuse effigie de 
sa fiancée Saskia coiffée d’un chapeau à plumes, le saisissant portrait de Nicolaes 
Bruyning, ceux du calligraphe Coppenol, du poète Hermansz Krul, puis l’admi- 
rable Paysage avec des ruines sur une hauteur, et enfin les deux compositions, 
célèbres : la Sainte Famille dite La Famille du bücheron et l'émouvante Bénédic- 
tion de Jacob’. Voici ensuite les portraits du père et de la mère de Rembrandt 
par Gérard Dou, la Joueuse de luth de Terborch, le Roi de la fève de Jan Steen, 


1.11 fautnoter, malheureusement, que tousces tableaux —et d’ailleurs, de l’aveuméme 
du conservateur M. Eisenmann, toutes les toiles principales de la galerie — ont été 
l'objet, de la part de MM. Hauser père et fils, les impitoyables « restaurateurs » qui 
sévissent dans tous les musées d'Allemagne et dont le dernier exploit fut la réfection 
partielle de l'autel Paumgartner de Dürer (v. notre Chronique des Arts des 14 février, 8 et 
22 août et 28 novembre 1903) de retouches audacieuses où beaucoup du travail original 
du maitre a dû disparaitre et où, en tout cas, une partie du caractère des œuvres a péri : 
il n’y a, pour s’en convaincre, qu'à comparer les héliogravures, provenant pour la plu- 
part de la même maison Hanfstaengl, publiées à quelques années de distance dans 
L'Œuvre complet de Rembrandt par W. Bode (Paris, Sedelmeyer éd.) et dans l'ouvrage 
que nous analysons ici : tout a été nettoyé à fond, et quelques tableaux (la revue Die 
Werkstatt der Kunst l'avait déjà signalé dans son numéro du 13 juillet 1903), la Sainte 
Famille, la Bénédiction de Jacob, surtout le Portrait de Rembrandt en tunique à col mon- 
tant qui a été gratifié d’une chaine d'or, sont à peine reconnaissables, tellement ils 
sont devenus corrects, ont été adoucis, amollis, affadis. Et il s’agit de Rembrandt! Com- 
ment des directeurs de musées laissent-ils s’accomplir de pareils sacrilèges? 
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la Marchande de volailles de Metsu, le Repos des moissonneurs de Wouwer- 
man, un Troupeau de P. Potter, l'admirable Plage de Scheveningue d’Adr. 
van de Velde, une belle Cascade de Jacob van Ruisdael, et de Frans Hals de 
prestigieux portraits et sujets de genre; — dans l’école flamande, un beau por- 
trait d'homme de Joos van Cleve; de Rubens, La Vierge, l'Enfant Jésus et des 
saints, le Portrait de Nicolas de Rospaigne, Jupiter et Callisto,le Triomphe du vain- 
queur; de van Dyck, La Vierge et l'Enfant Jésus avec des saints, les Portraits du 
peintre Snyders et de sa femme, ceux de Lucas et Cornelis Wael, plusieurs autres 
encore; des Paysans dans une auberge d’'Adr. Brauwer; la Boutique du barbier de 
David Téniers ; un Jeune savant avec sa sœur de Gonzalès Coques; une Réunion dans 
un parc d'Adr. van de Venne, etc.; — parmi les Italiens, de beaux portraits de 
l'école florentine, de Titien et du Tintoret; — de l’école francaise du xvi° siècle, 
un curieux Portrait d'homme; de Poussin, une de ses plus harmonieuses composi- 
tions : Scène bachique dans une forêt; — dans l’école allemande, une table couverte 
de peintures allégoriques, par le vieux peintre d’Ulm Martin Schaffner, Les Sept 
œuvres de miséricorde par Nicolas Knupfer, le portrait d’Elisabeth Tucher par 
Dürer, etc. Toutes ces reproductions sont parfaites. 


Fe RS 


A Vienne, où l'impulsion donnée aux arts de reproduction par l’active Société 
des Arts graphiques n’est pas moins grande et se manifeste régulièrement par la 
belle revue Die graphischen Künste et son luxueux annuaire, sans compter les grands 
ouvrages entrepris par cette même Société sur les principales galeries privées 
d'Europe, — telle cette Galerie de M. R. Kann signalée ici même il y a trois ans’, 
— l'éditeur A. Schroll, depuis longtemps occupé à mettre en lumière, en une 
série de publications monumentales très soignées, les trésors d’art de son pays, 
nous offre un bel album consacré aux œuvres les plus remarquables d’art ap- 
pliqué appartenant à la Maison d'Autriche, reproduites en excellentes photo- 
typies, quelques-unes même en gravures en couleurs, et précédées de savantes 
notices rédigées par M. Julius von Schlosser ?. 

Les objets d'art ne sont d’ailleurs pas seuls, comme on pourrait le croire, à 
constituer cette collection : plusieurs statues ou bas-reliefs en bois, en bronze, 
en marbre, en font partie également et ne sont pas une de ses moindres ri- 
chesses. C’est la célèbre collection Ambras, réunie au xvi® siècle dans le cha- 
teau de ce nom par l’archiduc Ferdinand de Tyrol, et depuis de nombreuses 
années transportée à Vienne, qui forme le fond de cette réunion d'œuvres. On 
y trouve, en suivant l’ordre chronologique adopté par M. J. von Schlosser : un 


1. V. Gazetle des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 385 et 493. 

2, Album ausgewäühller Gegenstände der kunstindustriellen Sammlung des aller- 
hüchsten Kaiserhauses. Herausgegeben mit Genehmigung der hohen Oberstkämmerer- 
Amtes Seiner k. und k. Apostolischen Majestät von Julius von Schlosser. Wien, Anton 
Schroll und Co., 1901. In-folio, 2 f. non chiffrées et 33 p. av. 23 ill. et 53 planches hors 
texte (30 couronnes). — Beaucoup de ces pièces ont été étudiées et quelques-unes repro- 
duites dans la Gazette des Beaux-Arts, 1875, t. I, p. 209 et suiv. (Le Trésor impérial 
de Vienne, par le comte Clément de Ris) alors qu’elles n'avaient pas encore été réunies 
aux autres collections d’art du nouveau Musée impérial. 
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curieux jeu de dames provenant, pense-t-on, d’Othon de Carinthie (+4310), 
ouvrage italien probablement de la première moitié du trecento, fait d’une mar- 
queterie de jaspe, d’os et de bois de couleur et offrant, d’un côté, dans quinze 
de ses cases, sous une plaque de cristal de roche, des petites figures en terre cuite; 
puis, un chef-d'œuvre de la sculpture allemande du xv° siècle : un groupe en 


ALLÉGORIE DU NÉANT DE LA VIE 
GROUPE EN BOIS SCULPTÉ 


ET POLYCHROMÉ 
ÉCOLE AUTRICHIENNE, XV° SIÈCLE 


(Musée impérial de Vienne.) 


bois sculpté et polychromé, haut de 
46 centimètres, dont nous donnons la 
reproduction, allégorie du néant de la vie 
humaine, qui met en scéne une maxime 
souvent proposée a la méditation des 
âmes chrétiennes au moyen âge; on y 
voit adossés l’un à l’autre, sur un plan 
triangulaire, un adolescent, une jeune 
femme et une vieille décrépite, représen- 
tés, en vue d’une plus grande force per- 
suasive, avec un souci de la vérité poussé 
jusqu’au réalisme le plus impitoyable 
(des mouches, par exemple, sont posées 
sur la peau ridée et jaunâtre de la vieille), 
avec une science extrême des moindres 
détails anatomiques. Renfermée dans un 
étui en cuir dans l'ouverture duquel ap- 
paraît successivement, par la manœuvre 
d’un pivot, chacune des trois figures du 
groupe, cette pièce remarquable, admi- 
rablement conservée, provenant du riche 
monastère de Saint-Florian en Haute- 
Autriche pour lequel elle avait été exécu- 
tée à la fin du xv°siècle, a étéattribuéepar 
E. von Sacken, ancien conservateur de la 
collection, au sculpteur de Wurzburg, 
Tilman Riemenschneider, dont elle rap- 
pelle, en effet, l’âpre style; mais M.J. von 
Schlosser, avec M. Bode, la croit plutôt du 
Maître du retable de Creglingen, artiste 
anonyme issu sans doute de la région 
des Alpes autrichiennes où se trouve le 
monastère de Saint-Florian. Ce sont 
ensuite — nous ne citons que les ou- 
vrages les plus remarquables — une 
cassette. à bijoux en bois sculpté, un 


beau bas-relief en bois représentant le miracle de saint Éloi ferrant un cheval, 
une tête de saint Jean-Baptiste également en bois sculpté, d’une perfection de 
travail étonnante, travaux allemands du xv® siècle; puis une pièce justement 
célèbre : le hanap en cristal de roche, argent et émail, si riche et si élégant, 
de l’empereur Frédéric II, dont nous donnons l’image en lettre; un bas- 
relief en marbre, La Madone avec l'Enfant, qui {compte parmi les meilleures 
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œuvres de Rossellino ; un buste de femme, non moins charmant, en marbre poly- 
chromé, qui s'ajoute à la série de ces têtes féminines aux yeux baissés qui ont, 
depuis vingt ans, suscité tant d'hypothèses : la Femme inconnue du Louvre, la 


LA MADONE AVEC L'ENFANT, BAS-RELIEF EN MARBRE, PAK A. ROSSELLINO 


(Musée impérial de Vienne.) 


prétendue Marietta Slrozzi de Berlin, la Battista Sforza du Bargello, la Béatrice 
d'Aragon de la collection Gustave Dreyfus. Courajod, M. Bode et M. Salinas les 
ont attribuées à Francesco Laurana; MM. Carotti et Marcel Reymond à Desiderio 
da Setlignano; Eugène Müntz et M. André Michel écartent les deux noms; M. J. 
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von Schlosser opine pour un artiste florentin parent de Desiderio. Le buste 
de Vienne, de provenance inconnue, n'apporte malheureusement dans cette con- 
troverse aucune lumière nouvelle. Des bustes en bronze d’un inconnu (Frascator ?) 
par Alessandro Vittoria (?) et de la reine Marie de Hongrie par Leone Leoni 
ouvrent magnifiquement la collection des bronzes, qui renferme notamment un 
bas-relief, Ulysse et le mendiant Iros attribué par Courajod à Filarète?; deux 
tétes d'hommes pleines de caractère, ouvrages du nord de l'Italie au début du 
xvi® siècle; quatre statuettes en bronze doré des Saisons d’après des esquisses de 
Wenczel Jamnitzer; puis nombre de statuettes italiennes des xiv° et xv° siècles, 
d'une fonte excellente, entre lesquelles nous citerons seulement une élégante 
Baigneuse de Jean de Bologne. Viennent ensuite des pièces d’orfèvrerie, coupes 
en nacre ou en onyx, hanaps en argent doré, etc.; des miniatures, parmi lesquelles 
un Charles IX et une Catherine de Médicis de Clouet; la guitare délicatement 
sculptée et ornée d’incrustations en marqueterie de l’archiduc Ferdinand, 
œuvre de Girolamo Bresciano, que reproduit une planche en couleurs de l’ou- 
vrage; des hanaps en ivoire sculpté du xvu® et du xvin® siècle; enfin, des bas- 
reliefs en marbre et en bronze du meilleur sculpteur viennois du xvi siècle, 
Donner, elune œuvre française exquise : un buste en marbre de Marie-Antoinette 
par J.-B. Lemoyne, envoyé par la jeune reine de France à sa mère Marie- 
Thérèse, ainsi qu’il a été dit ici même”. 


A ces deux grands et précieux ouvrages sur deux galeries fameuses, un troi- 
siéme vient de s'ajouter, plus modeste de présentation et de format, mais non 
moins utile, sur des collections d’art non moins célèbres : les peintures 
que renferment le Vatican et les églises de Rome‘. C’est la suite de cette série 
de catalogues où, sous le titre : La Peinture en Europe, notre éminent collabora- 
teur M. Georges Lafenestre, aidé de M. E. Richtenberger, étudie l’un après l’autre 
les musées européens, et où ont déjà pris place le Louvre, les collections de Flo- 
rence, de Belgique, de Venise et de la Hollande. : 

« Rome, siège de la Papauté, est naturellement la ville où l’on peut étudier 
avec le plus de suite les développements et les évolutions de la peinture reli- 
gieuse. » Et c’est toute son histoire,en effet, que nous voyons se dérouler devant 
nous, d’abord dans la savante introduction que M. Lafenestre a donnée en tête 
du volume, puis au cours de ce catalogue (où il n’aurait pas été inutile cepen- 
dant de consacrer quelques notices aux peintures des Catacombes), depuis les 
nobles mosaïques du Christ à Sainte-Pudentienne (rv° siècle) et de la voûte de 


4. V.sur cette question les articles de Courajod (Gazetle des Beaux-Arts, 1883, t. II, p. 24); 
de Bode (Jahrbuch der k. preussischen Kunstsammlungen, 1888, p.209); de Carotti (Archivio 
slorico dell’ Arte, 1891, p. 38); d'E.Müntz(Chronique des Arts, 24 avril 1900); de M. Rey- 
mond (La Sculpture florentine, t. Ill, p. 73) et l'enquête des Arts (1902,n°s 2, 4 et 12). 

2. Gazelle archéologique, 1887, p. 287. 

3. J, Flammermont, Les Portraits de Marie-Antoinetle (Gazetle des Beaux-Arts, 1897, 
t. 1,p 290: reprod: p; 294); 

4. La Peinture en Europe. — Rome: Le Vatican; les Églises, par Georges Lafenestre 
et Eugène Richtenberger. Paris, Soc. franc. d'éditions d’art, 4903. Un vol. in-8, xxr- 
375 p., av. 100 gray. hors texte (10 fr.). 
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Sainte-Constance (1v°-vin siècles) jusqu'à la décadence de la peinture religieuse 
avec Gaulli dit le Bacciccio et le P. Pozzo, dans leurs pompeuses et fades déco- 
rations du Gesti et de Saint-Ignace. 

Une bréve notice historique sur le Vatican nous introduit dans le palais. Et 
voici la galerie des peintures ou Pinacothéque avec un beau triptyque d’Alunno 


SAINT JEROME, ESQUISSE PEINTE, PAR LEONARD DE VINCI 


(Pinacothèque du Vatican.) 


la Communion de saint Jérôme du Dominiquin, la belle fresque de Melozzo da 
Forli, la Madone et la Résurrection du Pérugin, la Madone de Foligno de Raphaél, 
la Vision de saint Romuald de Sacchi, l’Adoration des Mages du Spagna, et cette 
curieuse esquisse de Saint Jérôme par Léonard, que nous reproduisons, « un des 
trois seuls ouvrages en Italie qui puissent sérieusement étre attribués au 
grand Florentin » et si intéressante au point de vue de la technique du maitre 
« qui, après avoir dessiné rapidement le contour de la figure, cherchait ensuite 
des effets d’ombre et de lumiére sur une préparation brune ». Les Chambres et 
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les Loges décorées par Raphaël et ses élèves; la chapelle de Nicolas V où Fra 
Angelico a retracé la vie de saint Laurent et de saint Étienne; la Bibliothèque et 
le Musée chrétien avec sa curieuse collection de peintures primitives italiennes 
des xiv° et xv® siècles et où se trouve aussi la célèbre fresque antique des Noces 
Aldobrandines (en tête de cet afticle), si pleine de noblesse, de grâce et de me- 
sure; les appartements Borgia décorés par Pinturicchio; les appartements parti- 
culiers de Sa Sainteté, où se trouvent notamment un Saint Georges de Paris Bor- 
done et un charmant portrait de Francesco Sforza enfant par Bernardino di 
Conti; la chambre de bains du cardinal Bibbiena, avec sa décoration païenne, 
qu'on dit aujourd'hui disparue sous le badigeon; la Salle royale; la Chapelle 
Pauline et la Chapelle Sixtine, où les charmants maîtres ombriens et florentins 
primitifs se rencontrent avec le formidable Michel-Ange, nous offrent ensuite 
leurs richesses picturales. 

Les églises renferment un moins grand nombre de chefs-d'œuvre. Cependant, 
voici à Sainte-Marie du Peuple un Saint Jérôme de Pinturicchio et une Naissance 
de la Vierge de Sébastien del Piombo; au musée de Saint-Jean de Latran, une 
Vierge de Crivelli,une Annonciation de Francia, un Saint Thomas d’A quin de Benozzo 
Gozzoli, un Couronnement de la Vierge de Filippo Lippi, une Vierge du Palmezzano, 
des Suints de Vivarini et... un Portrait de Georges IV d'Angleterre par Lawrence ; 
à l’église de la Minerve, un Saint Thomas et une Assomption de Filippino Lippi; 
à Sainte-Marie de la Paix, les Sibylles de Raphaël; à Sainte-Marie in Aracæli, 
des épisodes de la vie de saint Bernardin et de sainte Madeleine par Pinturic- 
chio; à Saint-Grégoire le Grand, des scènes de la vie de saint André par le Do- 
miniquin et le Guide; à Saint-Clément, de délicieux tableaux de la vie de sainte 
Catherine par Masolino da Panicale; à Saint-Pierre du Vatican, le Christ de 
Giotto et un Ange musicien de Melozzo da Forli;4 Saint-Onufre une Fuite en Égypte 
de Peruzzi, une Vierge de Boltraffio ; à Saint-Pierre in Montorio, une Flagellation 
de Sébastien del Piombo; etc. 

Comme dans les volumes précédents, des notices historiques et critiques très 
complètes sur chaque tableau, cent reproductions en photogravure, une biblio- 
graphie générale très précieuse et une table savamment dressée, font de ce cala- 
logue un excellent outil de travail. 

Un second tome sera consacré aux musées el collections particulières de 
Rome. | 


L’Imprimeur-gérant : André Marry. 
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UN TABLEAU CAPITAL DE L'ÉCOLE FRANCAISE 


À RETROUVER 


APPEL AUX AMATEURS ET AUX CONSERVATEURS DE MUSÉES 


EXPOSITION des Primitifs francais 
aura eu ce bon côté de provoquer 
partout en Europe une surprise 
sympathique, et de susciter les plus 
gracieux concours. Nous avons dit 
avec quel élan, quelle noble émula- 
tion dans la recherche du vrai, nos 
voisins du Nord, de l’Est ou du Midi 
avaient répondu à notre appel un 
peu timide. Notre succès s’est affirmé 
par des prêts d'œuvres que les plus 


audacieux eussent à peine osé solliciter, et que les craintifs avaient 
abandonnées d'avance. Si les musées et les églises de France, 
soumis à des règlements surannés ou bizarres, n’ont pas toujours 
pu suivre le grand mouvement; si les municipalités gouvernées par 
de modestes agents — parfois grognons ou trop madrés — n'ont 
pas cru devoir entendre ce qui était en somme leur intérêt proche, 
une majorité de bonnes volontés nous à été acquise dès le début. 
Bien mieux : nous avons connu le chagrin sincère du propriétaire 
que des raisons péremptoires génaient dans ses générosités, et qui 
déplorait ces raisons plus que nous-mêmes, avec des larmes... 
Mais l’un des côtés les plus intéressants du mouvement cette 
fois acquis, ce fut l’armée, tout à coup levée et prête, des indica- 
teurs bénévoles, que la vue d'une œuvre exposée mettait sur la voie 
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d’autres semblables, et qui venaient nous offrir leurs services. Ce 
fut un moment singulier que celui pendant lequel, mes camarades 
et moi, dimes courir en tous lieux, souvent trompés, parfois dupés, 
quelquefois mis en présence de pièces de premier ordre. Celui qui 
dans l'indication importante tiendrait le premier rang est notre 
ami Auguste Raffet, le fils du grand Raffet, savant en beaucoup 
de choses, et dont l’œil, ataviquement habile, sait voir avec esprit. 
Ce que M. Raffet nous indiqua n’eût pas été remarqué en temps ordi- 
naire: une lithographie au trait, exécutée en 1823, tout au début du 
procédé, ce n’eût été qu'une curiosité incunable, un de ces morceaux 
que, seuls, les collectionneurs spéciaux recherchent et considèrent. 
M. Raffet d’ailleurs n’eût point songé à nous parler de sa découverte, 
si cette vulgaire copie n’eût montré une composition gothique qui 
lui parut assez voisine d'œuvres apercues à l'exposition du pavillon 
de Marsan. Pour tout autre, le nom de Fra Angelico, inscrit au bas 
de la pièce, ett suffi à la faire ranger parmi les œuvres qui ne pou- 
vaient nous intéresser ; mais M. Raffet sait regarder : la composition 
singulière, les donateurs agenouillés, habillés à la française, lui 
parurent peu dans les données italiennes. De deux choses l’une : ou 
nous nous trompions étrangement, en réputant œuvres nationales 
certains tableaux produits par nous; ou le Fra Angelico était un de 
ces noms, infligés par les gens de la génération qui n’admettait que 
l'Italie ou la Flandre. Seulement, pensait M. Raffet avec philosophie, 
pourquoi pas van Eyck, plutôt que l’Angelico? 

Comme on le voit par la reproduction ci-contre, le tableau, tra- 
duit à la plume sur pierre, en 1823, par un nommé G. Renès, de 
Paris, accuse plus d’affinités avec la prétendue école flamande du 
xv® siècle qu'avec les œuvres italiennes de l’'Ombrie. La Vierge 
protectrice, au manteau éployé, offre un abri à des Papes, à des 
dignitaires ecclésiastiques certes, mais aussi à un roi qui rappelle 
Charles VII et à une reine qui est bien Marie d'Anjou. L’em- 
pereur barbu — les Français font les empereurs barbus, à cause 
de Charlemagne, — ne peut être que Frédéric IV; sa femme est 
Éléonore de Portugal, et le pape est Eugène IV, celui précisément 
que Fouquet est allé peindre à Rome. La circonstance de l’empe- 
reur barbu est, comme nous le disions, une indication contre Fra 
Angelico, mais les deux donateurs, homme et femme (tous deux 
du nom de Jean et Jeanne, puisque leurs patrons sont pour le mari 
saint Jean-Baptiste, pour la femme saint Jean l’Évangéliste), accu- 
sent plus nettement encore les caractéristiques de la France du 
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Nord. La femme surtout, avec son hennin à voile plissé, rappelle 
les dames du Bal des sauvages, les contemporaines de la reine Marie 
d'Anjou, celles que nos manuscrits, datés de 1440 à 1460, nous 
montrent en grand nombre. L’homme est une façon d’Etienne 
Chevalier; tous deux sont agenouillés devant un prie-Dieu à leurs 
armoiries. Armes du mari: wn chevron chargé de trois étoiles et 
accompagné de trois merlettes; armes de la femme : wn chevron 
accompagné de trois baques (ou fers à moulin?). 

En 1823, lorsque le tableau fut lithographié à Paris par G. Renès 
à l'imprimerie du sieur C. Constans, il appartenait à un M. Rousseau, 
consul du roi Louis XVIII à Bagdad. Une lettre très détaillée nous 
apprend qu’ilest « peint sur bois, fond d’or, orné de dentelles em- 
preintes sur ses bords, » et qu’il porte 2 pieds 6 pouces de hauteur 
sur 6 pieds de largeur, ce qui revient, comme dimensions, à 0",75 
de haut sur 1™,80 de large. D'avance, nous pouvons dire que c'était 
la un tableau destiné à la décoration d’un autel, un retable en 
un mot. 

Rousseau tient à Angelico de Fiesole; il a baptisé son tableau, 
et il s'applique à lui créer un état civil. Toutefois, s’il se laisse aller 
à des considérations sur le talent du célèbre dominicain, s’il parle 
d’une chapelle du Vatican, peinte par lui sous le pape Nicolas V, il 
est obligé de reconnaitre que « il y a un demi-siécle, ce tableau 
ornait la chapelle papale d’Avignon ». Comment Rousseau avait- 
il eu cette œuvre en sa possession? Il ne le dit pas, mais l’indica- 
tion concernant la chapelle papale est de tout premier ordre. 
Rousseau ne se trompait pas sur ce point. Un demi-siécle avant 
1823, c'était 1773, c'est-à-dire le moment où le clergé francais rem- 
placait volontiers les antiquailles par des « piétés » plus à la mode du 
jour. C'est le moment où le diptyque d’Etienne Chevalier avait 
quitté la cathédrale de Melun pour courir le monde, pendant plus 
de cent trente ans avant de venir au pavillon de Marsan s'offrir à nos 
curiosités. Rousseau avait intention de vendre, sans doute, car il 
ne néglige rien de ce qui pourra piquer la curiosité des amateurs. 
Il avoue que les lois de la perspective y sont violées, — Louis David 
a passé sur le monde, et il veut paraître savant en perspective, — 
mais il appelle l’attention sur l'intérêt historique d’une œuvre qui 
ne peut être que de l’Angelico, puisque les fonds sont d'or, et qu'il 
a été trouvé sur l'autel d’une chapelle papale à Avignon. 

On eût pu répondre à Rousseau que l'attribution à l’Angelico 
souffrait de ce fait même beaucoup d’impossibilités. Au temps du 
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célèbre dominicain, les papes n'avaient plus beaucoup de rapports 
avec les chapelles d'Avignon. Et puis, à bien regarder les figures des 
deux saints patrons, celles des donateurs, la Vierge protectrice même 
avec son étoile sur l’épaule, l'impression de l’œuvre italienne s'éva- 
nouissait pleinement. La robe, damassée à la mode francaise de Cha- 
ronton ou de Fouquet, de la Vierge nimbée à la française; les den- 
telles empreintées au pourtour de l’œuvre; la façon de disposer les 
plis, de camper les personnages ; leurs armoiries en outre, écrivaient 
en faveur d'Avignon, c’est-à-dire de la France, les phénomènes les 
plus décisifs. Les nimbes des deux saints Jean ont une singulière 
ressemblance avec ceux de la Preta de Villeneuve-lès-Avignon révélée 
par l'Exposition des Primitifs, où justement un donateur prêtre 
rappelle le donateur laïque du tableau Rousseau. Bien mieux 
la Vierge de la Péetà en question porte aussi la fameuse étoile sur 
l'épaule, et le saint Jean du tableau Rousseau et de la Pieta de Vil- 
leneuve paraissent issus du même modèle. Quant à la dentelle du 
fond d’or en bordure, avec ses décorations en perlés, elle est égale- 
ment dans le Triomphe de la Vierge’ de Charonton, dans la Peta et 
dans le tableau Rousseau, avec des différences certes, mais elle est 
trop typique pour ne pas arrêter l'attention. 

En présence de ces concordances, j'avoue avoir pensé à Enguer- 
rand Charonton d’abord. Ce peintre, hier inconnu, est devenu l’un 
des plus grands maîtres du xv° siècle français, grace aux admirables 
travaux de l’abbé Requin. A l'Exposition des Primitifs le 7riomphe 
de la Vierge émeut et étonne. Le nom de Fra Angelico a été pro- 
noncé autrefois; on pense encore à lui en présence de cette œuvre 
monumentale où tant d’art et tant de dignité se confondent en 
une harmonie splendide. Rousseau ne s’était-il trompé que 
de cela, et le tableau venu de la chapelle papale à Avignon était-il 
l’œuvre inconnue et non déterminée encore d’Enguerrand Charon- 
ton, peintre de Laon, venu à Avignon en 1447, et qui parait y avoir 
fourni une belle carrière? Pourquoi, cependant, certains détails 
semblent-ils d’une autre main? La Vierge protectrice, couvrant de 
son manteau les empereurs, rois et papes, c’est un peu le Triomphe 
de la Vierge encore; mais les deux saints, les deux donateurs, la den- 
telle des bords, rappelleraient plutôt l’œuvre encore anonyme de la 
Pieta de Villeneuve-lès-Avignon, voisine de musée du Triomphe de 
la Vierge. Ces réflexions faites a priori, sur la simple étude d’une 


4. Reproduit dans la Gazette en 1900, t. II, p. 381. 
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lithographie à la plume, ne laissaient pas que d'arrêter des conclu- 
sions trop formelles. Tout ce qu’on osait dire, c'est que le tableau de 
Rousseau, arraché en 1773 à une chapelle d'Avignon, offrait plus 
d'arguments en faveur de Charonton qu’en faveur de l'Angelico. 
Approximativement, eu égard aux costumes et au roi de France, 
je datais l’œuvre de 1440 à 1461, et je pensais à Charonton. 


II 


L’abbé Requin! Qui dira jamais ce que ce simple prétre, enfermé 
dans ses livres, dédaigneux de gloire, a fait pour notre histoire artis- 
tique? C’est encore lui qui allait nous révéler le mystére, grace a la 
publication de documents recueillis dans des études de notaires. 
Rousseau parlait d’une chapelle papale & Avignon, mais il ne 
précisait pas. Le tableau lui avait été légué ou cédé avec sa légende, 
il la répétait. Or, je sais aujourd’hui, grace à M. l’abbé Requin, sur quel 
autel se trouvait le tableau prétendu de l’Angelico. Je sais qui l’a 
commandé, sur quels fonds il fut payé, combien il coûta, quels en 
furent les peintres, et qui représentent les donateurs. Jamais œuvre, 
à part le Triomphe de la Vierge de Charonton, n’eut un état civil 
aussi complet, aussi net, aussi décisif. Nulle place au doute : les 
armoiries, les noms des donateurs Jean et Jeanne confirment. M. Raffet 
et M. l'abbé Requin, l’un aidant l’autre, m'ont fourni la démonstration 
la plus éclatante qui puisse être faite dans la détermination d’une 
œuvre. Le seul malheur, c’est que le tableau a disparu aujourd’hui, 
que depuis 1823 sa trace est perdue, et que, malgré mes premières 
recherches, je n'ai su le découvrir ni en France ni à l'étranger. [lest 
pourtant bien improbable qu'une œuvre, prétendue de l’Angelico, 
se soit égarée à jamais. Elle existe sûrement encore, sous ce nom ou 
sous un autre, dans quelque musée flamand ou allemand. La repro- 
duction que j’en fournis servira-t-elle à la faire retrouver? Je l'espère. 

Avant de consulter les documents publiés par l’abbé Requin sur 
les artistes d'Avignon et chercher à y découvrir une mention qui 
donnât raison contre Rousseau, j'avais précisé en trois lignes les 
caractéristiques du tableau : 

1° Au centre, une Vierge protectrice, ce que nous appelons un Sub 
tuum. 

2° A droite et à gauche, mais probablement renversés par l’opé- 
ration lithographique, un donateur et sa femme. 
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3° Ces deux personnages étaient prénommés Jean et Jeanne indis- 
cutablement, étant donné les deux patrons. 

4° Leurs armes, probablement renversées aussi (les merlettes 
sont contournées) avaient été aussi soigneusement notées. 

Et,comme je lis avec un intérêt croissant une étude écrite par le 
conservateur du musée Calvet à Avignon, mon confrère Labande, 
publiée dans l'Art sous le titre La dernière fondation des papes avt- 
gnonnais : Le Couvent des Célestins d'Avignon", l'idée m'était venue 
que peut-être bien la fameuse « chapelle des Papes » citée dans le 
prospectus du tableau de Rousseau pouvait avoir existé dans 
l’église des Célestins. 

Mon ami Paul Leroi, directeur de l'Art, qui a été pour notre 
Exposition l’un des parrains les plus dévoués et les plus heureux, ne 
manque jamais de me faire remettre le numéro de son journal; j’en 
étais aux premiéres recherches, lorsque me vint le numéro d’avril 
qui contenait le cinquième article de M. Labande. Absorbé par l’ou- 
verture du Pavillon de Marsan, je n'avais guère pu lire. 

Mais quand je l’ouvris l’autre soir, la cause était entendue dès 
les premières lignes. Justement M. Labande en était à la description 
des diverses chapelles ajoutées à l’église des Célestins dans le courant 
du xv° siècle. Il y parlait des chapelles de Saint-Jérôme et de Saint- 
Thomas, de la grande chapelle du Bienheureux Pierre de Luxem- 
bourg, dont les verrières étaient dues à Guillaume Dumbet, peintre 
d'Avignon. Et, avant que d’en arriver à l'autel puis à la crypte, M. La- 
bande notait diverses chapelles latérales, une entre autres « ouverte 
sur la première travée et en face de la petite porte particulière 
d'entrée que nous avons négligée, celle que les Célestins avaient 
bâtie, en 1449 sur la foi des promesses de Jean Cadard, seigneur du 
Thor et qu'ils avaient dédiée à saint Jean-Baptiste. Jean Cadard et 
sa femme Jeanne des Moulins devaient y avoir leur sépulture, mais 
leurs engagements n'ayant pas été tenus par leur fils Pierre, leurs 
corps étaient restés sous la modique pierre tombale signalée dans 
le chœur de la grande église. » 

Jean Cadard et Jeanne des Moulins! Première indication concor- 
dante. 

Mais M. Labande continue, et cettefois ila demandé aux documents 
de l’abbé Requin l’aide nécessaire. I] paraît que les Cadard avaient 
promis 4000 florins aux Célestins pour l’embellissement de cette 


1. Voir l'Art, t. Ill de la 3° série (23° année, p. 585, et t. IV, p. 15, 70 et 
153). 
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chapelle ; ceux-ci,n’ayant aucune raison de suspecter la bonne foi de 
Pierre Cadard, héritier de ses parents, avaient immédiatement résolu 
de faire honneur à leurs généreux donateurs. Le 16 février 1452 
ils avaient commandé à Enguerrand Charonton et à son associé 
Pierre Villate, tous deux peintres établis à Avignon, « la peinture 
d'un retable avec son scabellon à placer sur l’autel. Ce retable, d'une 
hauteur de quatre palmes et de la largeur de l'autel, était d fond d'or 
bruni et montrait, au centre, Notre-Dame de Miséricorde vêtue de son 
manteau d'azur. A droite, saint Jean-Baptiste présentant Jean Cadard, 
à gauche, saint Jean l'Évangéliste présentant Jeanne des Moulins. En- 
guerrand Charonton et Pierre Villate s'étaient engagés à l’exécuter 
pour trente écus d’or nouveaux et avaient reçu promesse de cinq 
autres si les Célestins étaient contents de leur travail. » 

Voilà ce que les documents publiés par l’abbé Requin avaient 
appris à M. Labande, qui ignore la date à laquelle ce tableau disparut, 
qui ignore même s’il fut exécuté. L’abbé Requin lui-même n’en avait 
pas idée. Mais, si l’on veut se donner la peine de comparer le docu- 
ment à la lithographie ici reproduite, j'espère que les corrélations 
apparaîtront comme vraisemblables. 

Toutefois il y avait une ressource encore, une preuve réservée 
pour la fin : c'était l'identification des armes des deux donateurs. 
C’est là une opération d’une sûreté mathématique, mais les diction- 
naires ordinaires ne me fournissaient guère de renseignements. 
J’écrivis à l’abbé Requin, sans lui dire tout encore, en lui deman- 
dant si ces armoiries lui étaient connues. Il me répondit textuelle- 
ment ceci : « Les Cadard portaient : d'argent au chevron de queules 
chargé de trois étoiles d'or et accompagné de trois merlettes de sable. » 

Cette fois je crois que la preuve était faite, et que toute opposi- 
tion serait oiseuse. 

Le tableau de M. Rousseau, consul à Bagdad, reproduit à Paris 
en 1823,et probablement vendu à cette époque, provenait bien d’une 
chapelle des Papes à Avignon, mais il n’était pas d’Angelico da 
Fiesole comme le proclamait son propriétaire. Les deux peintres 
associés pour cette œuvre étaient Enguerrand Charonton, de Laon,et 
Pierre Villate, son confrère. Il avait été payé 35 écus neufs, et exé- 
cuté postérieurement au 16 février 1452. Il précède donc le Triomphe 
de la Vierge, sinon la Pietà de Villeneuve. Quant à Jean Cadard et à 
sa femme, ce furent, dans leur temps, des personnages considérables, 
mais d’une génération antérieure à celle de Charonton. Jean Cadard 
seigneur de Moussy et baron du Thor en Vaucluse, était médecin du 
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dauphin Charles VIT à son avènement au trône. Il avait épousé 
Jeanne des Moulins dans les commencements du xv° siècle. C'était 
un contemporain immédiat du duc de Berry, des van Eyck, un 
prédécesseur d’Etienne Chevalier. A la mort de Jean Cadard, Jean 


LE CHRIST AU TOMBEAU, PEINTURE DE L'ÉCOLE FRANCAISE DU XV° SIÈCLE 


(Église de Boulbon.) 


Fouquet était encore un tout jeune homme. Mais la situation 
occupée a la cour de France par les donateurs de notre tableau jus- 
tifie Videntification faite au début par nous du portrait de Charles VII 
et de Marie d’Anjou sous le manteau de la Vierge. 

| Lorsque nous aurons retrouvé ce morceau capital, nous pour- 
rons nous permettre alors de faire le départ entre Charonton et Vil- 
late dans l’exécution de l’œuvre. D’ores et déjà, et en dépit de la 
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traduction du lithographe, la part de Charonton doit s'être bornée à 
la Vierge protectrice et aux personnages agenouillés. Il n’est point 
difficile de retrouver dans les figures du Triomphe de la Vierge, au 
Pavillon de Marsan, les physionomies du Pape et des prélats, empe- 
reurs et rois du tableau de M. Rousseau. Quant au reste, aux deux 
saint Jean, aux donateurs, je penserais à Pierre Villate, et je n'hésite 
point à le dire dès maintenant : Pierre Villate serait le grand maitre, 
le prodigieux artiste à qui nous devons la Pietà de Villeneuve-lès- 
Avignon. 

Mais il convient d'attendre. D’attendre que d’un endroit ou d’un 
autre, d'Angleterre, de Flandre ou d'Allemagne, peut-être d'Italie, 
le pseudo-Angelico de Fiesole se révèle tout à coup et nous permette 
de juger. C’est pourquoi j'ai écrit cette notice et pourquoi j'ai re- 
produit la lithographie de Renès, d’ailleurs fort habile et fort sincère. 

Mais je constate une fois de plus, avec tout le monde, que l’un des 
plus grands historiens documentaires de notre art national est l'abbé 
Requin d'Avignon, homme modeste que les récompenses officielles 
s’honoreraient d’aller chercher où il se cache. 


HENRI BOUCHOT 


Je tiens à mentionner ici, pour prendre date, un tableau conservé 
à l'église de Boulbon, par malheur aux trois quarts détruit, qui me 
paraît être de la main de l’auteur de la Pietà. Saint Agricol y pré- 
sente un donateur au Christ debout dans son tombeau. Nous don- 
nons ici une reproduction de ce qui reste de cette œuvre superbe, 
qui nous a été signalée par l’abbé Requin, mais que nous n’avons osé 
faire venir à Paris à cause de son état. On devra y constater les res- 
semblances entre le Père Éternel et celui de l’Annonciation d’Aix, 
exposée sous le n° 37. Le même modèle a dû servir aux deux. 


L’EX POSITION DES PRIMITIFS FRANCAIS 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


URANT tout le xrv° siè- 
cle, le Paris, prospère 
et glorieux, de Phi- 
lippe-Auguste et de 
saint Louis, le « Paris 
sans per »,restera, sous 
leurs successeurs, jus- 
qu'à Charles VI, le 
centre de vie intellec- 
tuelle et mondaine le 
plus brillant de l’Eu- 
rope. Centre d’attrac- 
tion où se pressent 
les étrangers, centre 


d'expansion d'où rayonnent notre littérature et nos a Les 
Flandres, l'Italie, Allemagne y ont, en résidence, des princes, 
des marchands, des étudiants, des artistes. En revanche, la France 
ne cesse de leur envoyer les siens, et depuis Etienne de Bonneuil 
qui, en 1287, va batir la cathédrale d’Upsal jusqu'à Jean Mignot 
que Giovanni Galeazzo appelle, en 1398, a Milan, pour la coms\euts 
tion du Dôme, tous deux maitres d'œuvres royaux et de la Ville 
de Paris, le nombre sera grand encore d'architectes, de sculp- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t.1, p. 353. 
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teurs, de verriers, d’enlumineurs, de tapissiers, de brodeurs, qui 
continueront d’exporter les traditions fécondes créées par notre 
xmie siècle. Cette ardeur aux études et aux plaisirs, à travers les 
désastres, les émeutes, les épidémies, semblera même, depuis les 
désastres de Crécv et de Poitiers, comme surexcitée et affolée par 
les malheurs du pays, jusqu’à ce qu’elle s’éteigne, ou, du moins, 
se ralentisse, pour un temps, de 1410 à 1450 environ, durant les 
grandes miséres de la folie royale, des discordes intérieures, de 
l'occupation anglaise, du dépeuplement, de l'isolement, de l’aban- 
don. L'activité des artistes se sera alors réfugiée et concentrée, 
d'abord (1384-1419), dans les Provinces réunies sous la main de 
Philippe le Hardi et de Jean sans Peur, les Bourgognes et les Flan- 
dres : c’est l’école franco-flamande. Elle passera, de là, en suivant 
les étapes de la royauté nomade, à Bourges, Tours, Amboise, Blois : 
c'est l’école de la Loire (1422-1524). Parallèlement, durant cette 
période, continueront à prospérer, dans les régions méridionales, 
autour d'Avignon, ville ecclésiastique, neutre et libre, de refuge, 
de luxe et de paix, des ateliers nombreux dont quelques-uns fonc- 
tionuent depuis l'installation des Papes (1309) : c’est l’école du Midi 
(Comtat, Lyonnais, Languedoc, Provence). Dans la dernière moitié 
du xv° siècle, tous ces centres divers, où se mêlent, en des propor- 
tions changeantes, les traditions locales, italiennes et flamandes, se 
trouveront reliés par l'action personnelle du roi René, comte 
d'Anjou, de Provence, roi de Naples, promenant ses aventures et ses 
artistes de Bourgogne en Italie, de Naples à Angers, d'Angers à Aix 
et vice versa (1417-1480), puis sous la protection des princes de 
Bourbon, alliés aux maisons de France et de Mantoue (1474-1503) : 
la dernière floraison de cette culture éparpillée et voyageuse sera 
l’école de Moulins, dérivée à la fois des écoles de la Loire et des 
écoles ultramontaines de la Haute-ltalie et de Toscane. 

Par toutes ces écoles, le génie national, impressionnable et 
mobile, se développe, sous des excitations diverses et variables, 
suivant les lois essentielles de son atavisme compliqué, dans une 
direction générale, constante, nette et franche, facile à reconnaître. 
Très fidèle à ses tendances naturelles comme à ses habitudes anté- 
ricures, mais, en même temps, naivement ouvert aux admirations 
contemporaines, il ne cesse, même en ces rudes époques, de vivre au 
dehors autant qu’en lui-même, ainsi qu’il fera toujours. L’isolement 
absolu, qui est la mort des peuples comme celle des individus, la 
mort des arts comme celle de la pensée, lui répugne plus qu’à tout 
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autre. Ce n’est donc point dans l'ignorance ou dans le mépris des 
grandes manifestations des Flandres et d'Italie, qu’il cherchera et 
réalisera sa propre originalité; c’est, au contraire, par une intelli- 
gence, constamment éveillée, des exemples et des conseils, qu'il 
en peut et veut recevoir, dans l'adaptation spontanée, libre, hardie, 
vivante, communicative, qu'il en saura faire aux traditions et aux 
exigences de son propre tempérament. L’Exposition dite des Primi- 
tifs mettra bien, nous le croyons, ces deux faits en lumière : d’une 
part, nos peintres, non plus que nos autres artistes, n’ont jamais 
perdu contact, un contact de curiosité ardente et de sympathie 
féconde avec leurs confrères des autres races; d'autre part, aux xiv° 
et xv° siècles, ils ne se sont jamais servilement agenouillés, dans 
une extase exclusive et irréfléchie, devant des idoles étrangères, ils 
n ont jamais encore sacrifié à des formules exotiques, d'ateliers ou 
de modes ni leur insatiable besoin de clarté, d'harmonie, d'unité, 
de vie, d'esprit, de sincérité, significatives et expressives dans la 
conception, ni leurs habitudes de simplicité, d’exactitude, de justesse 
attentive et discrète dans l'exécution. Cette émulation, inévitable et 
heureuse, n’a été pour eux, au contraire, que l’occasion d'affirmer, 
avec plus de conviction modeste, la sincérité loyale de leur amour 
pour la nature et pour la vérité. 


IN 


Sur l'affiche de l'Exposition dessinée par M. Gorguet, aux pieds 
de la noble dame leur protectrice, le premier nom des vieux peintres 
qui se présente, est celui d’Etienne d'Auxerre. Ce nom, tout d’abord, 
éveille le souvenir des bas-reliefs, si mutilés, mais si charmants, 
de l'Histoire de David aux soubassements de la cathédrale 
d'Auxerre, où l’élégante souplesse des figures annonce, un siècle 
d'avance, Lorenzo Ghiberti. Sculpteur et peintre, serait-ce le même ? 
En ce cas, quelle tristesse de n'avoir plus rien de son pinceau! 
Perte d'autant plus fâcheuse qu’on y aurait vu en quoi Étienne diffé- 
rait ou se rapprochait de son illustre contemporain, le grand Giotto, 
avec lequel ilse rencontra à Rome, en 1298. C'est l’année où Étienne 
y fut envoyé par le roi Philippe le Bel, en lutte diplomatique, dès 
lors menacante et acerbe, avec Boniface VIII. C’est l’année aussi 
où le grand rénovateur de la peinture y achevait, pour la façade du 
vieux Saint-Pierre, le carton de La Navicella, son chef-d'œuvre, 
révolutionnaire et exemplaire, dans l’art monumental, la plus écla- 
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tante manifestation, jusque-là, de son extraordinaire génie, dans 
toute sa force et dans toute son étendue. Étienne d'Auxerre resta- 
t-il à Rome jusqu’en 1300 ? Assista-t-il au grand Jubilé avec Dante 
et les autres Florentins, anciens étudiants à l’Université de Paris? 
Est-ce lui qui décida Filippo Rusuti, toscan, auteur récent d’une 
mosaïque à la facade de 8. Maria Maggiore, l’un des précurseurs ou 
émules de Giotto, à traverser les Alpes? Toujours est-il que, durant 
quatorze années (1308-1322), nous trouvons Rusuti, son fils Giovanni 
et un troisième « romain », de Massis, pensionnés par les rois de 
France ‘. Philippe le Bel, qui les avait appelés, était, on le voit, 
comme devaient l’étre tous ses successeurs, naivement, généreuse- 
ment, intelligemment éclectique; à côté d’Etienne d’Auxerre et de 
Filippo Rusuti, il fait travailler un des premiers fondateurs sans 
doute de l’école de la Loire, Evrard d'Orléans. 

D'Étienne d'Auxerre, d’Evrard d'Orléans, de Filippo Rusuti et de 
ses compagnons, qui ne demeurèrent certes pas, en France, pour 
s’y croiser les bras, que nous reste-t-il? Rien, hélas! rien, rien, 
rien. Il en sera de même pour tous leurs successeurs, jadis illustres. 
Que furent et que valurent ces grands décorateurs de murailles, 
Jean Coste, Girard d'Orléans, bons Français de France, Pierre de 
Bruxelles, Jacques, Vincent et Laurent de Boulogne, bons Français 
d'Artois et de Brabant, provinces françaises alors comme la Flandre 
septentrionale et le Hainaut, par les liens féodaux, les alliances de 
famille, les mœurs, la littérature ? Et que savons-nous, hélas! de 
leurs grandes peintures au couvent des Cordelières del’Oursine (1320), 
dans l'église des Pèlerins Saint-Jacques (1318-1327), dans les cha- 
teaux de Hesdin, du Marais, de Conflans, aux princes d’Artois (1299- 
1344), dans le château de Vaudreuil, au duc de Normandie, depuis 
Charles V (1355-1356)? Rien, presque rien, sinon que c’étaient 
peintures à I’buile, avec des figures de grandeur naturelle ou colos- 
sale, sur des sujets variés, tant profanes que sacrés, antiques et 
contemporains, d'imagination et d'observation. On y admirait, à 
Vaudreuil, les Gestes de Jules César, et des Scènes de chasse; aux 
Cordeliers, le Pèlerinage de saint Louis en Terre-Sainte; à Hesdin, 
les Gestes des Comtes d’Artois avec des Portraits de chevaliers. À ces 
noms de peintres royaux il faudrait joindre une longue liste d’autres 
maîtres, soit indigènes, soit provinciaux, résidant alors à Paris ou 
dans l'Ile-de-France. Dans le quartier Saint-Denis, autour de la « Porte 


1, B. Prost, Quelques documents sur l’histoire des arts en France (Gaz. des Beaux- 
DIS ELS STATE: p. 322 et suiv.). 
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aux Peintres », ces bons ouvriers se pressaient, actifs et laborieux, 
souvent bien rentés, avec pignons sur rue, presque aussi nombreux 
que les enlumineurs dans le Quartier latin. Cela n’est donc point 
douteux : nous possédions alors, à Paris, une école de peintres 
d'histoire et de grands décorateurs. Mais comment ressaisir leurs 
traces ? Où retrouver des témoignages de leur vaillance ? Les minia- - 
tures nous font bien pressentir le caractère de leurs compositions, 
les tendances de leur style ; elles sont insuffisantes à nous prouver 
leurs qualités techniques. 

A ce point de vue, le Portrait du roi Jean, exécuté, suivant toute 
vraisemblance, à Londres, pour le noble captif (1356 à 1359 ou 1364), 
par Girard d'Orléans, son peintre favori, son volontaire compagnon 
d’exil, est un document extraordinairement précieux. On peut même 
supposer qu'il fut fait, du 3 janvier au 8 avril 1364, lorsque, après 
l'évasion honteuse de son fils et otage, le duc d'Anjou, ce prince 
chevaleresque, libre sur parole, alla loyalement se remettre aux 
mains de son vainqueur pour succomber quelques jours après à sa 
douleur. Nous ne saurions donc être surpris d’y trouver, dans les 
accents, rudes et résolus, d’un profil massif, dans l'expression 
navrante,comme abétie par une résignation désespérée, d’une phy- 
sionomie accablée, lourde et morne, cette admirable sincérité à 
laquelle tant d'imagiers et de miniaturistes nous avaient déjà accou- 
tumés. Cette sincérité sans fausse honte, loyale et franche, de 
plus en plus avisée et perspicace, sera désormais l'honneur hérédi- 
taire des portraitistes français et la sauvegarde constante de leur 
talent, même aux époques les plus troublées par des conceptions 
exotiques sur l'idéal et la beauté. Cependant, on trouve quelque 
chose de plus encore dans ce portrait, muni de son modeste cadre, 
fragment probable d’un quadriptyque conservé, sous Charles VI, à 
l'hôtel Saint-Pol : on y possède l'affirmation matérielle que le peintre 
n’était pas un simple enlumineur, car, dans ce cas, il ett, sans 
nul doute, en ce petit espace, fait preuve d’une délicatesse et d’une 
finesse mieux appropriées. Non, c'était un homme habitué aux 
grands coups de brosse, larges, puissants, violents même et bru- 
taux, un peintre d'histoire, el qui se trouvait là mal à aise, et 
qui ne fait nul effort pour s’en cacher. 


V 


De ce pauvre et vénérable panneau, seul vestige d’un grand art 
disparu, il nous faut sauter au Parement de Narbonne (musée du 
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Louvre‘), à la mitre d’évéque (musée de Cluny), à la chasuble brodée 
(collection Martin Leroy”), ouvrages de dessins sur tissus, contem- 
porains, à quelques années près, de la tapisserie de l’Apocalypse 
(cathédrale d'Angers) vers 1375-1380. A défaut de tableaux, c’est là 
qu’il faut chercher les caractères de l’évolution accomplie, dans l’art 
des formes et de l’expression, par les peintres de Paris, sous le règne 
de Charles V (1364-1380). On sait quel rôle important joua, dans la 
renaissance de nos arts, ce roi, curieux et lettré, constructeur hardi, 
bibliophile passionné. Les organisateurs de l'Exposition n’ont rempli 
qu'un devoir en ramenant de Saint-Denis pour les placer à l'entrée, 
sur le passage des visiteurs, sa statue’ et celle de sa bonne femme 
Jeanne de Bourbon. Qu’elles font bien là, ces deux pierres, si large- 
ment et puissamment taillées, ces deux nobles et simples effigies, 
nous accueillant encore avec cette dignité simple, cette affabilité 
bienveillante qui attirèrent, jusqu'à la Révolution, les Parisiens vers 
le portail de l’église des Célestins“. Quel plus beau spécimen aurait- 
on pu trouver du vrai style national, du style de Paris et de l’Ile- 
de-France, durant ce règne trop court? Oui, je reconnais bien là, je 
touche des yeux et du doigt, dans ces images exactes et souriantes, 
toutes ces qualités supérieures et durables de notre art statuaire, 
comme je les reconnais dans d’autres images contemporaines, à la 
cathédrale d'Amiens, au palais de Poitiers, par exemple. Cette aisance, 
cette souplesse, ce naturel, cette intelligence spirituelle dans l’ex- 
pression, cet attrait par la sincérité, furent les grâces puissantes que 
nos imagiers du xtu° siècle avaient déjà su mettre en leurs figures 
tombales ou ornementales. Ce sont celles que Jean de Saint-Romain, 
Jean de Launay, Jacques de Chartres, Guy de Dammartin ou tout 
autre sculpteur français du Louvre, l’auteur de ces vivantes effigies, 
transmirent à leurs successeurs du siècle suivant; ce seront celles 
qui feront vivre jusqu’à nos jours les travaux de toute leur lignée, 
depuis Michel Colombe et Germain Pilon jusqu’à Houdon et Rude, 
jusqu'à Carpeaux et Falguière. On a constaté, sur la sculpture 
comme sur la peinture à Paris à cette époque, une action, sinon 
de l’art flamand encore mal défini à ce moment, au moins de la 

1. Naguère étudié ici même par M. H. Bouchot (Gazette des Beaux-Arts, 1904, 
t. 1, p. 5), et reproduit dans cet article ainsi que la mitre ci-après. 

2. Reprod. dans la Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. 11, p. 379. 

3. V. reprod. dans notre précédent article, p. 357. 
4. «.., L'église, tant belle et notable... et la porte de celle église à la sculp- 


ture de son ymage et de Ja royne s’eppouse, moult proprement faits. » (Christine 
de Pisan.) 
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technique septentrionale, plus sèche et plus âpre, commune à toute 
la race entre Amiens et Liège; mais, assurément, ce n’est point 
dans ces statues, si librement et noblement naturalistes, qu’on peut 
en trouver l'empreinte. 

Les tapisseries, broderies, dessins ci-dessus indiqués, semblent 
nous dire que les peintres, en général, furent plus sensibles que les 
sculpteurs, au moins les sculpteurs de grandes pièces, à cette ma- 
nière importée d’amaigrir le plus souvent, parfois d’épaissir, d’agiter 
surtout et de tortiller les formes pour leur donner une expression 
plus vive et plus aiguë, qui venait de l'Est et du Nord. C’est bien 1a, 
en effet, une manière très caractérisée, correspondant, sans nul 
doute, à certaines afféteries et coquetteries dans la laideur comme 
dans l’élégance, de mode à la cour de France, et, par conséquent, de 
mode dans les cours voisines, dont certains poètes et chroniqueurs 
courtisans nous donnent bien une idée. Les collaborations interna- 
tionales d’où sortent la plupart de ces ouvrages et des ouvrages 
similaires, comme les ivoires et les miniatures, en rendent d’ail- 
leurs les analyses fort incertaines et doivent singulièrement nous 
mettre en garde contre la rapidité des attributions d’origine. On 
sait ce qui s’est passé pour la tapisserie d'Angers '. Les cartons en 
ont bien été dessinés, à Bruges, par l’un des peintres de Charles V, 
Jean Bandol, dit de Bruges parce qu'il y résidait, sans qu’on con- 
naisse, d'ailleurs, sa nationalité, par les ordres et sous la surveil- 
lance directe de Louis I", duc d'Anjou; mais ces cartons ne sont 
que des copies, agrandies et stylisées à la mode courante, d’après des 
miniatures françaises du siècle précédent. Le manuscrit, prêté par 
le duc, oublié par ses héritiers, acquis ensuite par L. de Gruthuyse, 
dont Louis XII racheta au xvit siècle les collections, est à la Biblio- 
thèque Nationale. Ces cartons franco-brugeois furent ensuite traduits 
en tapisseries à Paris, c’est-à-dire interprétés de nouveau par les 
ouvriers français de Nicolas Bataille. Comment démêler sûrement, à 
travers ces avatars, ce qui revient à Paul et ce qui revient à Pierre, 
ce qu’on peut réclamer du Nord, du Centre ou du Midi? 

Défions-nous donc de ces dissections subtiles et stériles, gardons- 
nous bien surtout des revendications problématiques et excessives. 
Le seul fait intéressant, intéressant pour tous, aussi bien pour les 
Flamands que pour les Français, c’est qu'il y eut, à ce moment, 

1. Jules Guiffrey. Nicolas Bataille, tapissier parisien du XIVe siècle, auteur de lu 
tapisserie de V Apocalypse Wd’ Angers (Mémoires de la Société nationale des Antiquaires 
de France, t. XXXVIII, 1877). 
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un effort commun vers une expression plus vivante, plus libre et 
plus précise dans les mouvements et les physionomies des figures, 
et que cet effort ne se produisit pas sans une certaine affectation 
dans le réalisme des gestes et des vêtements, affectation plus ou 
moins accentuée, suivant les mœurs et les tempéraments de chaque 
race. Des œuvres bien nettement flamandes, comme le tableau des 
Drapiers, dans l’église Saint-Sauveur à Bruges, et les broderies de 
la chapelle des ducs de Bourgogne, du Musée Ambras à Vienne, nous 
montrent plus d’exagération encore dans la bizarrerie des ajuste- 
ments et des coiffures, dans la coquetterie mignarde des attitudes 
féminines. Les peintres allemands vont bien plus loin encore du 
côté de la laideur caricaturale. Un peu plus tard, nous allons assister 
à une autre évolution, décisive et définitive, à un retour marqué vers 
une étude plus libre et plus profonde de la nature vivante, et, cette 
fois, par suite de communications et d'échanges dont le détail nous 
échappe encore, l’évolution naturaliste sera commune à la France, 
aux Flandres, à l'Italie, à l'Allemagne. Les frères de Limbourg, 
Hubert ct Jean van Eyck, Gentile da Fabriano, Vittore Pisano, Ste- 
phan Lochner, Masaccio, Fra Angelico, Rogier de la Pasture, Jehan 
Fouquet, apparaîtront ensemble, ou à quelques années de distance, 
pour tirer les conclusions triomphantes de ce travail collectif et 
latent en des termes parfois presque identiques. Si l’on pouvait 
interroger ces grands artistes dans quelque entrevue d’outre-tombe, 
ils seraient bien surpris sans doute d’être pris pour des nationa- 
listes systématiques et bornés. Tous ont aimé le vrai d’un amour 
chaleureux et large; tous l’ont cherché partout, sans souci de fron- 
tières ni de temps; tous, en cherchant le vrai, ont réalisé le beau. 
Ne soyons pas plus français, plus flamands, plus italiens, plus alle- 
mands qu'ils ne l’ont été eux-mêmes. Admirons-les et aimons-les 
tous, d’un même amour, comme ils ont admiré et aimé eux-mêmes 
la nature et la vie, partout où ils ont pu les observer. 

Tous ces dessins de l’école parisienne, après tout, sont délicieux. 
La gracilité nerveuse et agile des membres amaigris, l'accent rude 
ou délicat des profils aigus, la hardiesse de l'exactitude dans les 
laideurs, l'intensité d'expression, calme ou pathétique, dans les élé- 
gances, y sont autant de traits caractéristiques et attirants. On y 
sent partout une extrème bonne foi, un désir si vif et si naïf jusqu’à 
la puérilité, de nous enchanter, de nous émouvoir, de nous effrayer! 
Les vieux soudards camus, chauves, édentés, à têtes de coloquintes, 
du Parement de Narbonne ; les jouvenceaux efféminés, à visages pou- 
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pins, aux génuflexions minaudières, de la chasuble nous amusent, 
comme ils ont amusé nos ancêtres; on les retrouvera longtemps 
encore dans les tapisseries ou miniatures du siècle suivant. Et dans 
ce Parement de Narbonne, quelle intelligence, bien française celle- 
là, de la composition expressive et concentrée, sans hors-d’ceuvre, 
sans distractions d’aucune sorte, ni par des comparses, comme en 
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ÉCOLE DE PARIS, VERS 1400 


(Collection de M. Ch. L. Cardon, Bruxelles.) 


Halie, ni par des accessoires, comme au Nord! Et dans cette chasuble, 
quelle grâce, quelle hardiesse aussi de sentiment dans les colloques 
de toutes ces figurines, aux bras trop émaciés, mais aux visages si 
ouverts et si bienveillants : celui de sainte Élisabeth, compatis- 
sante, avec la Vierge enceinte lui découvrant, lui faisant presque 
tater sa taille élargie ; ou dans celui de Marie. se levant, tout épeu- 
rée, pour écouter la confidence de l’ange, incliné devant elle dans 
une attitude rassurante et familière. Quelle vérité dans les gestes! 
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Quelle honnêteté, douce et rayonnante, dans les visages! Allons, 
c'est bien là notre art à nous, notre art naturel et ému, qui n'aura 
qu à s’assouplir, s’affermir, s’élargir, pour nous conduire aux nobles 
peintures du siècle suivant ! 

Est-ce à dire que nous croyons toute l’école de Paris représentée 
par ces quelques spécimens? Non, sans nul doute, et il faudra, la 
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prochaine fois, lorsqu'on recommencera la fête en de plus vastes 
espaces, si possible, apporter un plus grand nombre de tapisseries. 
C'est là que les successeurs d’Ktienne d'Auxerre, de Jehan Coste, 
de Girard d'Orléans, auteurs des modèles historiés, nous prouveront 
ce qu'ils savaient faire dans la décoration monumentale. Les deux 
seules tentures mondaines, Seigneurs et Dames dansant et fleuretant 
(coll. Bardac), tissées au xv° siècle, mais dont le style nous reporte 
au temps de Charles VI, en disent déjà long sur ce sujet. Les 
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figures, très réelles, très vivantes, s’y présentent encore, sans 
aucune préoccupation de tromperie par la perspective, en pleine 
liberté de silhouettes et de mouvements, entre des bandes trico- 
lores, sur des fonds de verdures fleuries où se repose doucement, 
sans effort et sans trouble, la longue rèverie des yeux. Ne peut- 
on retrouver là cette splendeur fameuse des décors qui se dérou- 
laient dans les salles du Louvre et celles de l’hôtel Saint-Pol, les 
Histoires de Theseus, de la reine Mathebrune, etc., dont nous parle 
Sauval? — 

Est-ce bien aussi dans cette école de Paris, notamment autour 
du duc de Berry, que s’est préparé, dans les dernières années du 
siècle, le renouvellement de la peinture, en même temps que s’opé- 
rait, à Dijon, sous la protection du duc de Bourgogne, une révo- 
lution capitale dans la sculpture? Si nous nous en tenons aux 
œuvres connues, ce grand mouvement de naturalisme, inspiré 
cette fois par l'amour de la nature extérieure, flore, paysage et 
faune, autant que par celui de la figure humaine, s’y serait en effet 
d’abord manifesté dans la miniature. Les enlumineurs du duc de 
Berry, André Beauneveu, architecte, sculpteur, peintre, Jacque- 
mart de Hesdin, et les trois frères de Limbourg travaillant à Paris, 
ces derniers y ayant fait leur apprentissage, seraient les vrais pré- 
curseurs de van Eyck. Ces derniers mêmes auraient d’abord déve- 
loppé leur initiative dans le même genre, l’enluminure. C’est ce qui 
résulte bien, semble-t-il, d’une part de l'examen des manuscrits 
exécutés pour le duc, et conservés à Paris, Chantilly, Bruxelles, 
d'autre part des excellents travaux de M. Paul Durrieu sur les Heures 
de Turin, anéanties par le feu il y a quelques mois. Néanmoins la 
question reste compliquée par ce fait que les miniatures de tous 
les manuscrits ne sont jamais ni de la même date, ni de la même 
main, et que des artistes français, flamands, italiens y ont le 
plus souvent collaboré en leurs styles particuliers, parfois en style 
éclectique. Tant que nous ne serons pas mieux édifiés sur l’éduca- 
lion, les études, les voyages, les œuvres des frères van Eyck avant 
le Triomphe de l'Agneau (1420-1426-1432), nous ne saurons pas 
ce que ces hommes de génie peuvent devoir à leurs contemporains 
septentrionaux ou méridionaux, ou ce qu'ils leur avaient déjà de 
bonne heure apporté. L’Exposition, par exemple, nous montre une 
vingtaine de feuillets arrachés à des manuscrits de 1400 à 4410 
(coll. Jean Masson), parmi lesquels trois des Heures de Turin (musée 
du Louvre). Ces derniers, comme tous les autres, sont de mains 
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différentes, de valeur inégale, de facture et d’esprit souvent fort 
opposés, parfois’ aussi d’un-style mixte. 

Un beau dessin (musée du Louvre), L'Assomption et le Couronne- 
ment de la Vierge, évidemment fait pour un décor mural ou une 
grande verrière, prouve, d’ailleurs, que la même évolution s’opéra, 
en même temps, dans la peinture monumentale. Les attributions 
faites à André Beauneveu, Jean ou Francois d'Orléans, Colart de 
Laon, Jean de Beaumelz, etc., ne sont que des hypothèses. Nous 
inclinerions vers un maître moins septentrional que Beauneveu. 
Toutefois, c’est bien dans la direction nouvelle de l’école parisienne. 


VI 


Quoi qu'il en soit, l'initiative des peintres travaillant dans les 
Flandres, à Paris, à Dijon, pour les ducs de Bourgogne, Philippe le 
Hardi et Jean sans Peur, durant cette période de gestation, fut 
beaucoup moins hardie et moins résolue que celle des miniatu- 
ristes du duc de Berry. Les œuvres qu’on peut, avec certitude ou 
probabilité, attribuer à leurs peintres en titre, Michel Broederlam, 
d’Ypres (1381-1394), Jean de Beaumetz (1375-1397), Jean Malouel, 
Gueldrois (1376-1415), Henri de Bellechose (1415-1440), établis a 
Dijon, se meuvent encore, avec plus ou moins d’habileté et d’ef- 
forts, dans les traditions de Paris et de Sienne combinées, sans 
aboutir à cette liberté virile et franche dont les van Eyck à Gand 
(église Saint-Bavon, 1423-1432), Masaccio à Florence (chap. du 
Carmine, 1423-1427), Stephan Lochner à Cologne (cathédrale, 1426) 
feront éclater, presque à la même heure, des exemples victorieux. 
La pièce la plus ancienne de la série, le petit triptyque quadrilobé, 
la Trinité et les Évangélistes (coll. Weber, à Hambourg), d’une 
naïveté enfantine dans le chiffonnement des draperies et dans l’ex- 
pression des visages, n’a point la saveur expressive de Brœderlam à 
qui on l’a attribué. Le nom d'Henri de Beaumetz, proposé par A. de 
Champeaux', ne s'appuie sur aucune preuve. C'est déjà bien, 
cependant, cet art gauche, tatonnant, mais ému, expressif, sincère, 
avec des accents parfois aigus et secs dans les formes, sous des 
enveloppes délicatement nuancées de pales colorations attendries, 
qui va étre celui de Malouel et de Bellechose. Art mal dégagé encore 


1. A. de Champeaux, L’Ancienne école de peinture de la Bourgogne (Gazette des 
Beaux-Arts, 1898, t. I, 129-142). V. dans cet article la reproduction de la plupart 
des œuvres dont il est question ici. 
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des formules anciennes, s’obstinant à juxtaposer, sur les fonds 
d'or, ses figures sans épaisseur, idéales ou réelles, poétiques ou 
grotesques, très séduisant néanmoins, parce qu’il est ému et pathé- 
tique. Les deux Pietà de Malouel (musée du Louvre et musée de 
Troyes) continuent bien la tradition parisienne de Charles V 
comme le tabernacle à volets peints (coll. Cardon) et le diptyque 
Carraud (Musée du Bargello à Florence), si curieux spécimens d’autels 
portatifs; mais quels progrès accomplis! Mêmes profils nets et aigus, 
mêmes nez effilés, pincés et lèvres minces, mais toutes ces mai- 
greurs de la forme se tournent en élégances : les bras sont bien pro- 
portionnés, les longues mains blanches ne sont plus osseuses, les 
petites têtes gamines des angelots sont charmantes de puérile fer- 
veur; nulle insistance dans Ja vérité, comme chez Jean de Bruges; 
les modelés sont délicats et fins, les expressions de ces visages 
blancs, aux yeux noirs, d’une tristesse bien vraie, bien humaine, 
sans emphase ni contorsions. Malouel est, évidemment, plus à son 
aise dans ces tableaux portatifs, d’oratoires ou de voyages, que 
dans les grandes compositions légendaires. Quelques superbes 
figures, conduites avec les mêmes soins, dans le Martyre de saint 
Denis, les unes, simples et pathétiques, en un style grave et noble, 
le Jésus donnant la communion au saint emprisonné à travers ses 
barreaux, le jeune diacre attendant le supplice, le Jésus crucifié 
surtout et le groupe du bourreau et des bourgeois, en style trivial 
et puissant, y perdent leur effet, malgré le beau modelé des parties 
vives, parmi le tapage disparate des aplats d’étoffes brodées sur 
l’aplat des fonds d’or. Ces antithèses déplaisantes se renouvellent 
dans le Martyre de saint Georges, tableau inachevé à la mort de 
Malouel, etterminé par H. de Bellechose dont la facture à la fois plus 
large et plus molle, le naturalisme plus lourd et moins original, 
se distingue assez nettement dans quelques parties. On attribue aussi 
à Malouel une adorable Vierge (coll. Ed. Aynard) coiffée d'une 
capeline sombre qui lui retombe sur le front, serrant dans ses bras, 
de ses deux longues et blanches mains, un petit Jésus, très potelé 
cette fois, qui pose son doigt sur ses lèvres. C’est bien la finesse 
des traits, la vivacité profonde des regards noirs, le délicat modelé 
des chairs ci-dessus admirés, avec plus de souplesse et de relief. 
Œuvre postérieure sans doute, au tondo de la Pietà, et technique- 
ment supérieure. 

Ce n'est point là, néanmoins, on le sent bien, dans cet art trop 
provincial, que devait se former l’art nouveau. Ces peintures de 
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Malouel et de Bellechose semblèrent, en effet, démodées et arrié- 
rées dès qu'apparurent en Bourgogne Jean van Eyck et Rogier de la 
Pasture. « A partir de 1430, Bellechose tomba en défaveur, nous dit 
A. de Champeaux, la cour ne séjournant plus que rarement à Dijon et 
Philippe le Bon trouvant en Flandre des artistes autrement trempés 
que le vieux peintre de son père.» Depuis 1424, Jan van Eyck l'avait 
supplanté dans la faveur du duc, et le représentant de l’ancienne 
école, à qui on oubliait de payer sa pension, s’éteignit en 1440 
dans la misère. [1 serait surprenant, néanmoins, que la grande 
sculpture de Dijon, dont l'influence sur les œuvres plastiques s’éten- 
dit si loin et si profondément, n’eût pas aussi exercé quelque 
action sur les peintres; on la retrouve, je crois bien, mais ailleurs, 
à Lyon, à Avignon, à Aix, dans les villes plus prospères, où les 
artistes bourguignons durent désormais aller chercher du travail. 
Dans la région même, on n’en retrouve l'influence que dans ces 
vestiges, si dégradés, mais si charmants, de peintures murales dans 
la cathédrale d’Autun (Procession de saint Grégoire) et à Notre-Dame 
de Dijon (Saints et Saintes, Donateur et Donatrice). Chose curieuse et 
touchante! Il semble, à voir la tendresse de certaines expressions, 
l'harmonie douce des colorations argentées, que ces décorateurs bour- 
guignons aient demandé par instinct plus de conseils aux vieux 
peintres de leur Chartreuse, Maloue] et Bellechose, qu’aux nou- 
veautés flamandes, si hautes en couleur, d’un réalisme si vigou- 
reux. Cependant, lorsque la Procession fut exécutée, la cathédrale 
ne possédait-elle pas déjà la Vierge et le chancelier Rolin, aujourd’hui 
au Louvre? Et n’est-ce pas dans la méme église, dans la méme cha- 
pelle des Rolin, pour l’évêque Jean, fils de Nicolas, que, trente ou 
quarante ans plus tard, un jeune peintre, le futur « Maitre de Mou- 
lins », exécuta sans doute un de ses premiers chefs-d'œuvre, la 
Nativité dont nous parlerons bientôt? Avec le même instinct, dû à 
son tempérament, il aurait donc, [ui aussi, en présence de deux 
œuvres d'un caractère si différent, regardé, de préférence, le moins 
éclatant et le moins puissant, mais le plus ému et le plus doux, et 
il serait ainsi retourné, naïvement, aux fines harmonies et aux 
délicates expressions du vieux Malouel! Ce n’est là qu’une impres- 
sion personnelle, une sensation des yeux, et j'entends bien ne la 
donner que pour telle, mais ne peut-on faire des suppositions plus 
invraisemblables ? 

Toutes ces écoles, à partir du milieu du siècle, se mélent, d’ail- 
leurs, étrangement. S'il est déjà difficile dès lors, de déterminer ce 
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qui est bourguignon et ce qui ne l’est point, il devient, aussi, fort 
ardu d’assigner une origine aux peintures éparses dans les autres 
régions centrales où des apports ont pu venir, assez rarement 
peut-être de Paris, mais souvent de Touraine, du Lyonnais, surtout 
d'Avignon, le centre de production internationale le plus mélé qu’il 
y ait peut-être jamais eu. Heureusement, ce qui est beaucoup moins 
difficile, c'est d'y reconnaître le caractère français. Tel est le cas, par 
exemple, de cette belle Vierge protectrice, entourée de clercs et de 
laïques, qui vient du couvent des Carmes, au Puy. Pauvre toile, 
bien usée, bien fatiguée, presque en poussière. Mais quelle har- 
monie, sure et délicate, dans l’assortiment des colorations légères! 
Quelle sincérité touchante, grave et douce, dans toutes les physio- 
nomies des adorants, hommes et femmes, d’un dessin si juste et si 
pur! Certes, l’artiste qui a peint cette bannière (?) ou tenture a vu 
des miniatures parisiennes et des retables toscans, car on a toujours 
vu quelque chose avant d’être un maître; mais avec quelle finesse, 
précise et douce, à si grande distance d’illustres contemporains qu'il 
ne connaissait pas sans doute, Vittore Pisano et Fra Angelico, il a 
modelé légèrement, dans le même esprit, toutes ces têtes ferventes 
et typiques! M. Bouchot a très justement signalé les rapports de 
cet art avec l’art d'Enguerrand Charonton, l’auteur, heureusement 
connu, du Zriomphe de la Vierge à Villeneuve-lès-Avignon. Mais 
Enguerrand Charonton nous porte en pleine activité des ateliers 
du Midi, et c’est là, qu'avec les plus grandes joies, vont nous assaillir 
aussi les plus singuliers problèmes 
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Il 


u premier rang des œuvres de caractère qui dominent d’une très 
grande hauteur la moyennedes toiles exposées, se place latoile 
de M. John Sargent. Autour du nom de M. Sargent s'était déjà 

créée une réputation de talent et d'originalité. L'influence française 
semblait y combattre un goût prononcé pour l’art anglais. Depuis son 
exposition de l’an dernier on peut dire que le peintre a définitive- 
ment fixé sa méthode d'observation et sa couleur. Il reflète moins 
ses maîtres et ses préférences. Il a conquis sa personnalité, ses 
reflets se recouvrent de valeur propre. L'œuvre qu'il offre aujour- 
d’hui à notre examen est forte, nerveuse, souple et lumineuse. 
C'est le Portrait de lord Ribblesdale. Il est représenté de toute 
taille, campé, semble-t-il, dans un vestibule ou une haute galerie où 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. I, p. 365. 
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le jour pénètre par le haut et se répand sur le mur du fond. Il est 
en costume de chasse : manteau à pèlerine largement ouvert, 
culotte de chamois serrée au-dessous du genou, bottes vernies. Le 
gilet mal Joint et la cravate déplacée indiquent le léger dérangement 
d’une mise soignée. Le lord descend de cheval, rentre chez lui. Il 
serre sa cravache de la main gauche gantée de gris. Le visage est 
rasé, allongé, fin, un peu coloré. La tête est coiffée d’un chapeau de 
soie. La pose est spontanée, sans apprét; la touche preste. Cela a le 
cachet et le ton d’une parenté avec Chateaubriand, tant par le cos- 
tume — on retrouve souvent en Angleterre ce rappel des modes 
anciennes — que par la physionomie et l’aristocratisme. On est 
retenu longtemps devant ce personnage parce qu’il est vivant, natu- 
rel, solide et vrai. La répartition de la lumière par le côté où 
justement le corps s’efface et lui permet de glisser sur l’ensemble en 
ondes utiles fournit un effet général du plus haut intérêt. Le ton est 
gris, jaune et noir, émet et reçoit une force d'intensité exceptionnelle 
des rouges placés dans les dessous. On ressent devant ce portrait 
l'impression d'assurance et de calme que procure la représentation 
achevée, totale d’un objet connu. Il n’y a pas de ces inachèvements 
de dessin si fréquents qui font penser que l'artiste a peiné et s’est 
arrêté de peindre fatigué de son sujet. Il n’y a pas non plus de ces 
minuties d'exécution qui sont faites pour tricher avec le public et 
rappellent le boniment du prestidigitateur cherchant à tromper l’at- 
tention tandis qu’il prépare son tour, truque sa manche, son chapeau 
ou son mouchoir. L’illusion de l'image est ici sincère, offerte à la plé- 
nitude du sens de la vue satisfaite. En un mot, tout est là en har- 
monie. Ni trop, ni trop peu. On pouvait croire que M. Jules Sargent 
serait un bel artiste. Il faut dire maintenant qu'il est un maitre. 

Il n’y a pas d'homme, si éminent soit-il, qui n’ait quelque coquet- 
terie. M. Besnard s’est offert celle de nous faire apparaître en 1904 
toute la distance qu’il a parcourue depuis ses premiers efforts. Son 
marin tenant le gouvernail d’une embarcation légère secouée par le 
flot fait le contraste le plus amusant avec une autre œuvre ancienne : 
le Portrait de la Princesse Mathilde. M. Besnard peut se tenir pour 
salisfait. Le public ne s’y trompe pas. Il ne s’est point cru mys- 
tifié. Il attribue à l'amiral un âge très reculé et se contente de don- 
ner toute son admiration à ce chant de haut style en rouges et 
verts qu'est le Portrait de la Princesse Mathilde : rouges, des rouges 
ardents et profonds, des rouges de notes basses et graves, mais 
éclatants. Ils vivent sous la lumière d’une lampe en potiche verte 
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et dont l’abat-jour projette toute la valeur sur les rouges des étoffes 
et sur les verts de la faïence. La princesse, assise et accoudée à sa 
table, écoute ou réfléchit, les yeux baissés. Le peintre a préféré saisir 
dans l'attention de la pose cette femme dont le renom fut de retenir 
à elle les dernières conversations mondaines des lettrés et des poli- 
tiques. C’est la seule et légère critique qu’on ose formuler d’une 
œuvre qui est parmi les meilleures, non seulement de M. Albert 
Besnard, mais de ce temps. La tête est éclairée d’en bas par les diffé- 
rents rouges et verts qui sortent des objets. C’est délicat et charmant. 
Les dessins de M. Besnard sont expressifs et justes. Ils révèlent un 
sentiment du détail et ils ont la précision du mouvement qui avoue 
son but, son intention, son utilité. On les classera, je pense, un jour 
non loin de ceux d’Ingres et de Puvis de Chavannes. Si la critique 
s’est exercée principalement sur sa couleur, c’est qu’il a levé a cer- 
tain jour l’étendard de la couleur au-dessus d’une foule qui se lais- 
sait gagner,pour singer certains maîtres, à mépriser la joie incom- 
parable de la couleur. Il a traité son époque comme Jes médecins 
névropathes traitent la neurasthénie,avec les jeux des rouges, des 
bleus, des verts et des violets. Et il a réussi sa cure. Il connaît tous 
les alphabets, tous les chants, toutes les paroles et aussi tous les 
mystéres de la lumiére, divinité incomparable, qui fut quelquefois 
et si injustement sacrifiée. Il a pris au contact de ses autels et dans 
la pratique incessante de son culte l’ample et sereine physionomie et 
attitude des grands prêtres paiens. Souriant et grave, abordant, 
accueillant, et se reposant sur sa force il jouit aujourd’hui de la 
puissance du temple qu'il a réédifié et où les grandes orgues de la 
couleur chantent et solennisent la divinité du soleil. 

Je ne m’étendrai pas sur la belle exposition de M. Carrière. Tout a 
été dit sur lui et sur son œuvre. Peu d'artistes ont provoqué au 
même degré les commentaires des écrivains, et ce n’est que justice. 
Cette année il expose une série qui ne le cède en rien aux précé- 


dentes : ce sont des figures de maternité attendrie où le dévouement 


a mis som empreinte, et un ensemble de figures de famille qui tra- 
hissent une vie intelligente et confiante. 

Le genre de M. Jacques Blanche est bien différent des maitres 
précédents. Il est un peu contracté dans une retenue qui est loin de 
trahir de la faiblesse ou de la timidité. C’est une volonté qui se 
surveille; son art n’a pas de vanité. Il est pensif. Il incline à devenir 
un peu littéraire. C'est un danger dont il saura, à coup str, s’éloi- 
gner. La culture de l'esprit n'est point contraire à la formation du 
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style du peintre ou du sculpteur. Elle ne lui est point non plus 
nécessaire. Le mieux est qu’elle ne domine pas l'artiste, qu'elle 
passe, comme dirait le Dt Gustave Le Bon dans son Inconscient. Si 
elle interpose entre la conception et l'exécution du tableau une 
pensée intermédiaire, la littérature risque de jouer le rôle d’une 
interprète qui dénature plus ou moins les deux langues. 

M. Jacques Blanche a voulu, d’après le catalogue, faire dire par 
le petit sujet, pénétré de grâce et de vanité, qui lui sert de modèle 
pour Chérubin, des mots d’une philosophie triste. Heureusement 
pour lui, son plaisir de peindre lui a fait oublier, pendant l’exécu- 
tion, les expressions qui pouvaient nous mimer ces pensées litté- 
raires. Sa peinture a ainsi gardé pour nos yeux le charme et la 
vie de la peinture. Parmi les autres envois de M. Blanche dont 
cependant deux, Le Miroir de Bérénice et Étude pour une Louise me 
plaisent, je préfère le Portrait de M. Barrès à cause de son naturel. 
C'est là que M. Jacques Blanche a mis le moins de phrases. Cela 
peut sembler piquant, et le portrait s’en trouve bien. 

Jai eu quelque peine à rassembler l’œuvre de M. Frieseke qui 
est disséminée à travers les salles et que je me suis mis à chercher 
après avoir été séduit par son beau nu : Devant la glace, en blanc, 
rose et mauve. Trois autres toiles : Songeuse, Le Repos, et surtout Le 
Ruban vert révèlent un talent très souple et très varié. Je sépare 
volontiers cet artiste du grand nombre d'étrangers qui se trouvent 
représentés à ce Salon, parce qu'il est imprégné de l’école française. 
Il a un reflet de Degas, de Fantin-Latour et, chose curieuse, de Ché- 
ret. Il serait bien étonnant que nous n’ayons pas à remarquer par la 
suite le travail d’un artiste qui possède de très brillantes et très 
substantielles qualités. 

On peut regretter que M. Aman-Jean se complaise toujours dans 
des sujets alanguis. I] serait intéressant de le voir s'exercer dans une 
autre manière. Sous la douceur rayonnante de ses portraits il nous 
semble apercevoir une certaine force contenue. Des deux figures qu'il 
expose,c’estle Portrait de M" A. H. que je préfère. Hest vraiment doué 
de style. Il est peint en vert, rose pâle et mauve; le vert somptueux, 
d’une belle sonorité. Ses étoffes sont agréables, souples et d’un des- 
sin très large. 

M. Lerolle, qui persiste à changer de manière dans ses natures 
mortes — un peu sèches — retrouve ses qualités dans sa Matinée 
rose. 

M. Veber, qui a exercé d’abord sa verve dans des caricatures spi- 
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rituelles et, du reste, bien traitées en dessin et en couleur, garde par- 
fois encore un tour de charge dans quelques-uns des portraits qu'il 
a peints cependant avec tout son sérieux, tel celui de notre sympa- 
thique confrère M. Gustave Stiegler. Mais une figure de femme échappe 
heureusement à ce léger reproche. 

Il faut louer la commission d’achat d’avoir acquis le tableau de 
M. Caro-Delvaille, Ma femme et ses sœurs. Des deux œuvres qu'il 
expose c'est celle où il y a le plus d'originalité et qui marque un pro- 
grès évident dans la carrière du jeuneartiste. [nous avait tout de suite 
intéressé par son audace, le goût de sa mise en scène et la clarté de 
sa palette. La première œuvre dont j'aie gardé le souvenir représen- 
tait la toilette d’une courtisane. Par la disposition de ses personnages 
cela rappelait l’art d'apprèêt et de décoration de l’école italienne. 
Par les plans de lumière, la couleur rehaussée de blanc et par le 
métier, c'était bien de ce temps. On y pouvait remarquer un peu 
trop de jeunesse, un peu d’excès d’enthousiasme, — et ce n’est point, 
j imagine, un défaut. Le seul trait qui pit retenir la critique était 
que, dans la disposition des détails, l’auteur aurait à se défendre 
contre une tendance à rompre l'harmonie de son talent, en y laissant 
poindre une note un peu vulgaire. Ce premier jugement demeure- 
rait dans ses grandes lignes. Le tableau d’intmité Ma femme et ses 
sœurs est supérieur à tout ce que M. Caro-Delvaille a fait Jusqu'ici. 
Il est presque excellent. La disposition des personnages, qui sont 
nombreux, est de tout point remarquable et la distribution des 
couleurs, vert, orange, gris et noir, produit l'effet le plus heureux. 
L’élégance et la distinction de cette réunion familiale, autour d’une 
table de jeu, sont pour en relever la simplicité. Les poses sont 
très naturelles. Les lignes des jeunes femmes sont belles. Le pre- 
mier plan est tout au portrait de la femme de l'artiste, allaitant 
son enfant. L’attitude est extrêmement gracieuse, plus gracieuse que 
maternelle. Il y a dans cet ensemble un souci de coquetterie savou- 
reuse. L’exécution est large sans laisser-aller, et le fond, sur lequel 
se dessine une charmante silhouette de jeune fille, est bien traité. 

Quant à la toile que M. Caro-Delvaille intitule Été, elle est 
très loin de valoir la première. I] a laissé ici parler tous ses dons et 
tous ses travers. Cette femme nue au milieu de fleurs et de fruits 
fournit la note vulgaire un peu canaille dont je parlais tout à l'heure. 
Il y à une faute de goût dans la pose du sujet et dans « la curio- 
sité » de l'artiste. Le thème est banal et l'exécution générale souffre 
de ces défauts; mais, comme un homme de talent se retrouve toujours 
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dans tout ce qu’il accomplit avec sincérité, deux notes très percep- 
tibles, très pures, très fortes, apparaissent dans ce tableau et peu à 
peu, si l’on reste à l'observer avec attention, se mettent à chanter 
plus fort que la masse orchestrale : d’une part au premier plan, un 
jaune orange, fleurs exquises et fruits. D'autre part et surtout, au 
fond à gauche, une étoffe dans l'ombre, mais d’un dessin si souple et 
peinte d’une valeur si juste ! 

On ne saurait trop recommander à M. Caro-Delvaille de cultiver 
les rares qualités de style et de coloris qui sont en lui; de maitriser 
et d’adoucir une fougue de sensualisme excessive qui voile et altère 
parfois la source profusément jaillissante en lui de sensation de beauté. 

Les toiles de M. Guiguet ne sont pas d’égale valeur. Il y a de 
l'incertitude dans sa Jeune fille à la rose. Je préfère de beaucoup sa 
Téte d'enfant. Il faut en rapprocher ses dessins exposés qui sont 
vraiment exquis, surtout ses Enfants, Homme et enfant, et Jeune 
fille travaillant. 

M. La Touche est un artiste qu’on aime à suivre parce qu’il cherche 
toujours et ne s’immobilise jamais dans une formule heureuse. On 
sent en lui un grand amour de la vie. Elle le tire hors de lui, l’en- 
traine à de nouvelles découvertes, l’amuse, le force, le lasse, le fait 
repartir et le domine. Il a fourni déjà une œuvre très diverse. Il a 
peint en couleurs éclatantes et en grisailles fameuses. On n’a pas 
oublié ses visions de Londres vraiment fortes et exactes. Aujourd'hui 
il revient à des tons un peu tumultueux. En somme, ses cinq toiles, 
ensemble, retiennent l’attention. Ce n’est pas celle où il a mis le 
plus d'effets qui, à mon avis, lui fait le plus d'honneur. Quand je 
reproduisais au commencement de cet article le mot de Diderotsur le 
mélange de l’allégorie et du réel, je pensais un peu à M. La Touche. 
Sa Fille des faunes, — qui nous donne le spectacle d’un monsieur en 
habit noir devant une table où une femme nue lui est servie dans un 
ruissellement de fleurs, le tout entouré de faunes et arrosé d’un 
éclairage ardent, — nous choque par la faiblesse de l'intérêt et nous 
fatigue par l'introduction de la Fable dans une scène de cabinet par- 
ticulier. Combien je préfère le Murmure du ruisseau, interprétation, 
à la manière de Watteau, de la femme et de la nature idéalisées. 

Cette réunion de la figure féminine et du paysage est l’une des 
expressions les plus attrayantes de l’art. Elle a donné à l’école fran- 
caise comme à l’école italienne des chefs-d’wuvre exquis. Un artiste 
de grand talent, M. René Ménard, y réussit souvent. Son poème 
toutefois est un peu monotone et de plus en plus froid. Ses ciels 
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et ses bois sont frappés d'une immobilité qui confine à la mort. Le 
portrait qu'il expose — sans nous faire oublier ses premiers por- 
traits, celui de sa mère, celui de Louis Ménard, celui de M. Lucien 
Simon surtout repro- 
duit toutes les puissan- 
tes qualités de cet ar- 
tiste, qui est à coup sûr 
parmi les plus conscien- 
cieux et les plus nobles 
de ce temps. 

Peu d'artistes ont 
fourniau public — j'en- 
tends parmi les généra- 
tions nouvelles — au- 
tant d'occasions que 
M. Cottet de se pronon- 
cer sur son œuvre. Il 
est abondant, intéres- 
sant, ingénieux, varié, 
sérieux. I] est présent 
aux expositions parti- 
culiéres et méme dans 
des ventes importantes. 
ll a eu, en somme, le 
succés, que tantd’autres 
attendent toute leur vie, 
dès le début de sa car- 
rière. Cette vie d’active 
production et de labeur 
incessant m'a inspiré 
une certaine prédilec- 
tion. Son effort se sou- 
tient. Cependant je me 
permettrai de trouver 
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sa grande scène bre- 
tonne compassée. Peut-être le premier plan avec son groupe de pay- 
sannes est-il trop peu rattaché à l'ensemble. Le fond est mieux 
coordonné. 

Je préfère de beaucoup sa Côte près de Pen'march. Elle impres- 
sionne de la grande désolation et de la vie douloureuse de la terre 
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hantée d'ombre et de souffrances. Mais elle garde la grande 
solennité du vrai. 

M. Jeanniot expose six toiles où il témoigne une fois de plus de 
la variété de son talent. Les Marchandes d'horoscopes et ses deux 
paysages me semblent les meilleures. 

M. Desmoulin a rapporté de Hollande une série d’études savou- 
reuses par leur lumière et leur large interprétation. La Digue à 
Volendam et le Vieux Middelbourg sous la neige fixent des efforts 
auxquels les Hollandistes ne nous ont pas accoulumés. 

Le Portrait de M. Camille Lemonnier par M. Claus est une très 
vivante figure. Elle est éclairée en plein soleil dans la vapeur du 
Nord. 

Dois-je mentionner les toiles de M. Anglada? Elles me procurent 
le regret qu'un peintre aussi adroit se spécialise dans des notations 
aussi sommaires et aussi naïves. Elles font penser à certains spec- 
tacles de jongleries où le jongleur, après vous avoir intrigué par 
son adresse, vous étonne en vous révélant un truc innocent. 

Voici un artiste qui a déjà beaucoup donné et qui promet plus 
encore. M. Morisset a abordé le portrait, la scène d'intérieur, la 
coulisse de théâtre et-le paysage. L'ensemble a une belle tenue. Dans 
le Portrait de M™ S... et de son fils il est plein de séduction. Une 
sobriété qui ne va pas à la sécheresse, des valeurs savantes qui ne 
trahissent pas le métier, enfin une santé d'impression qui n’exclut pas 
la délicatesse. Ce sont là d'éminentes qualités. J'apprécie mieux que 
ses coulisses une toile de faible dimension, La Réprimande, qui est 
d'une très fine exécution et surtout la Femme en blanc. 

Si je suivais un classement des talents, ce n’est certes pas ici que 
je placerais les dernières productions de Whistler. Tout ce que son 
génie possédait de subtil, d'élégant, de puissance disciplinée, se 
retrouve dans ces quelques études, quelques-unes à peine ébauchées, 
que la mort a interrompues. Celle qui est intitulée au catalogue 
Rose et Vert laisse le souvenir d’un chef-d'œuvre annoncé. Rose 
el violet est une chair de lignes sensuelles et une étoffe souple, 
soyeuse, caressante, Vert el gris, petite façade de maison dieppoise 
d'une intimité discrète et accueillante. Rose et Violet et Vert et Vio- 
let, inachevées variations et jeux de couleurs infiniment harmoniques. 

Me Delasalle, par le Portrait du Docteur M. L., précise son 
originalité et affirme une très franche décision. De M'e Druon trois 
sujets, dont deux, Le Lit et une Chambre, sont dignes d'attention. 

Le tableau de M. Willette, La Barricade, est une de ses meilleures 
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toiles. Sa fantaisie y est un peu bridée et n’altére pas la gravité de 
l'émotion qu'il à ressentie: 

Dans la décoration il faut retenir surtout l'œuvre de M. Prouvé, 
La Réunion de la Lorraine à la France. M. Prouvé a d’éminentes 
qualités qu'on retrouve dans tout son labeur. Et il est en outre un 
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des rares artistes qui savent composer et peindre un sujet décoratif 
autrement qu'un portrait et qu’un paysage. 

À noter encore les figures de M. Truchet et celle de M. Henry 
Bouvet — qui a trouvé des qualités d’effets et de lumière, mais garde 
une certaine gaucherie dans l'arrangement, et que je préfère dans 
son paysage nocturne Sérénité; — de M. Louis Picard, dont j'apprécie 
surtout Harmonie du soir; de M. Simon qui rend l'émotion contenue 
et le froid recueillement des marins bretons à l'office religieux. 

La fleur a ses dévots. M. Eugène Boutin traduit avec une grande 
maitrise les riches colorations des camélias et des dahlias. 

Mvre Delvolvé-Carrière enveloppe ses Orchidées, ses Chrysanthèmes, 
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ses Azalées d'une ombre légère et les associe au mystère de l'intimité. 

Dans cette énumération il convient de ranger à part un certain 
nombre d'artistes qui se sont spécialisés dans la peinture des inté- 
rieurs : M. Éliot avec ses Fleurs de serre; M. Prinet avec Le Salon vert, 
Le Canapé jaune; M. Walter Gay, toujours élégant, exact et habile. 

Les artistes étrangers exposent en grand nombre. Quelques-uns 
jouent un rôle important dans ce Salon; je les ai nommés. D'autres 
sont aussi très remarquables, mais semblent refléter des maitres 
avec trop d'imitation. Ils restent de bons élèves : ce n’est pas assez 
pour conquérir une place dans la vie de Part contemporain. Un mor- 
ceau important, dans ce genre, est le tableau de M. Bunny, Aprés 
le bain. Ml est remarquable par son style : il est imprégné de 
l’art de Delacroix, et rappelle fortement la composition de Rubens. 
C’est un effet intéressant. Il appartient à l'État. Celui de M. Lavery, 
Dame en noir, est une réminiscence de l'école naturaliste, mais 
annonce un tempérament capable de s’émanciper. M Lee-Robbins 
a une Jeune femme à sa toilette, d’un dessin gracieux et une femme 
d'un joli mouvement, Près du feu. Quant à M. Chialiva, on ne peut 
lui refuser de l’habileté et même du talent, mais pourquoi ses petits 
sujets champêtres sont-ils peints comme des miniatures? Pourquoi 
son expression va-t-elle au delà de ses impressions, de sa connais- 
sance visuelle? M. Walter Vaes, enfin, expose le Chant du cygne des 
queux de Flandre. 

Les Paysacistes. — J'ai hate de dire tout le bien que je pense 
de M. Le Sidaner. Quelques dessins signés de lui m’avaient frappé 
jadis. Sa peinture est non moins personnelle. Regardez le fond de 
son paysage avec de jaunes tournesols. Quelle délicatesse et quelle 
profondeur! Le ciel est comme la terre, muri par les rayons de 
l'été; il échange avec elle les couleurs de la saturation de la vie, les 
couleurs des fruils et des plantes. Une vapeur tres diffuse imprégne 
la campagne et les bois de ce poudroiement jaune et or. 

Avec cette toile je préfère le parc en rouge et or. Tout y est 
puissant et calme. Le fond est, sous l'allée tapissée de grenat, une 
fenêtre de chateau, où la vie s'attarde encore. 

M. Lebourg a une trés belle exposition. Il n'y a rien d’ébauché, 
d'indéfini, ni d’incomplet dans ces six paysages, très différents par 
leurs couleurs et leur composition. Son Soleil couchant en hiver, 
d’une belle note jaune, En hiver, chantant en bleu et d’un ciel admi- 
rable, et surtout Matinée d'été en vert et bleu, sont, entre toutes, des 
vues réelles et de haut style. 
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Avec M. Morrice, nous pénétrons dans un ensemble de puissantes 
impressions. En~pleine mer-est une très vivante réalité avec le mou- 
vement de son flot et le mélancolique et paisible alignement des 
cabines du paquebot qui porte toujours avec soi l'incertitude et le 
mystère. Un air infiniment léger anime la scène. Le Quai des 
Grands-Augustins (acheté par l'État) dans la pénombre d'un soir 
d'hiver a pour fond les maisons de l’autre rive, brumeuses et agran- 
dies par le mirage du brouillard flottant. La Plage de Paramé et 
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Marine ne sont pas moins intéressants. M. Morrice, quoique étran- 
ger, se rattache a la meilleurs tradition de notre art. 

M. Dauchez expose un des meilleurs tableaux qu'il ait faits : La 
Vanne, méandre d’étangs et de lagunes avec un fond et un ciel d’une 
exceptionnelle beauté. Jaime beaucoup moins Sous les chénes, où 
domine un accord conventionnel et froid; mais combien se conten- 
teraient de briller par la moindre des œuvres de M. Dauchez, qu'on 
ne se risque à critiquer que parce qu'on le voit en incessant progrès 
et bien près d'atteindre au sommet! L'État, dont il faut décidément 
approuver les choix, n’a pas laissé échapper la Vanne. 

On a plaisir à s'arrêter devant les toiles de M. Gillot. Sa Rue 
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de l'Ancienne-Comédie est juste de ton et de mouvement. Ses Fleurs 
d'automne au Luxembourg sont franchement belles avec un fond 
tournant du grand jardin très amusant de vivacité. La Tamase et la 
Sortie du Guild-Hall, celle-ci rappelant le voyage du Président de la 
République à Londres, sont vraiment d'excellentes choses. M. Gillot 
a fort habilement tiré parti de la mise en scène officielle des horse- 
guards, des drapeaux et des vernis du cortège. Ses grands velums 
de brume, avec ce si juste effet des lignes de ciel en ombres droites 
comme tirées au cordeau, atténuent et fondent ces éclats et ces dis- 
cordances dans une très belle harmonie. Que l’art officiel ne soit 
jamais représenté que par de telles œuvres, c'est la grâce que je 
souhaite à nos palais! 

M. Baertsoen est Belge et habite Gand. Il expose des vues de 
Gand, de Bruges et de Zélande. Il avoue hautement son terroir. Il 
y a en lui une grande poésie et un amour du vrai. L'un et l’autre 
se complètent et se fortifient. 

Il faut louer M. Auburtin des progrès qu'il réalise. Son Verger 
décoratif, destiné à la salle à manger de réception à la Sorbonne, 
est d’un très joli sentiment, et ses vues de Bedle-/sle donnent bien 
l'idée de cette île étrange, aride et cultivée, qui est un trait d’union 
entre la Bretagne et les plantureuses terres du sud-ouest. 

M. Lepère témoigne qu'il peint avec autant de liberté qu'il grave. 
Son ensemble est intéressant, surtout le Coucher de soleil, le Grain, 
reproduit en tête de cet article, et Vieilles maisons en Seine-et-Oise. 

M. Lhermitte se répète et garde une grace monotone, mais il a 
ses fidèles. On peut lui reprocher sa composition panoramique. Ses 
paysans sont quelque peu comme ceux du théâtre. 

M. Rusiñol a de la richesse de couleurs. On remarque les aqua- 
relles de M. Luigini d'une belle tenue de dessin et d’une vigoureuse 
facture. L'Écluse, Le Chantier — si justement rendu — et surtout 
La Vieille église, avec son éclairage en vitrail d’un effet charmant, 
sont des œuvres de valeur. M. Charles Cesbron expose un bien 
intéressant intérieur de Notre-Dame de Paris (aquarelle) et M. Hou- 
bron une suite de vues de Paris (peinture à l’eau) où se retrouve 
son sens de la vie de la grande ville. 

M. Lebasque a un Soir d'été, où l’on peut regretter une certaine 
inexpérience, mais qui dégage tout de même un charme très vif. 

M. Thaulow, dont on put juger l'effort au cours de l’année dans 
des expositions partielles, présente ici quatre paysages d’égale 
valeur. 
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de l'Ancienne-Comédie est juste de ton et de mouvement. Ses Fleurs 
d'automne au Luxembourg. sont franchement belles avec un fond 
tournant du grand jardin très amusant de vivacité. La Tamise et la 
Sortie du Guild-Hall, celle-ci rappelant le voyage du Président de la 
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Oserai-je dire de M. Maurice Denis ce que j'en pense? Son énig- 
matique procédé nous laisserait craindre une continuité soutenue 
dans l'effort inutile, si certaines de ses peintures décoratives ne nous 
rassuraient sur son intention et sur son caractère, mais ce ne sont 
ni sa Scène mythologique ni ses Femmes et enfants sur le bord de la 
mer. 

Parmi les nouveaux venus à la Société Nationale, M. Raplan 
mérite d’être signalé avec le Repos du terrassier. | 


LA SCULPTURE 


Une œuvre s’édifie et règne au-dessus de ce Salon. C’est le Pen- 
seur de M. Rodin. Le Penseur tourmenté, courbé dans l'effort, la 
tête contractée, le cou ramené en avant et le menton dans la main 
crispée, le bras appuyé sur le genou. Il faut voir ce morceau d’en 
bas pour connaître tout le travail du visage et des membres, mais il 
faut le regarder aussi du balcon de la galerie pour goûter toute la 
valeur du dos et de la nuque dont les muscles participent à l'appel 
de la volonté et à la prise de la réflexion. Un curieux fait à observer : 
le public admire, est conquis. Il aurait pu l'être plus tôt, car ce Pen- 
seur nest pas le premier chef-d'œuvre du maitre. Mais il ne faut 
ni le blamer ni le plaindre. Un art comme celui de Rodin ne s’im- 
pose à la foule que par la continuité de la leçon; il lui faut faire 
d’abord l'éducation de la foule. Il a besoin de toute une série de 
vivantes images où se concentrent les forces du génie pour obtenir 
son rayonnement. En art le coup de foudre n'existe pas, sauf au 
bénéfice de la banalité et du mauvais goût. 

Le Buste de femme que M. Rodin expose avec le Penseur est exquis. 
Les attaches du cou sont traitées d’une manière sensuelle et forte. 
La taille du marbre laisse à désirer. 

A signaler un buste par M. Bourdelle, — un peu empâté, il est 
vrai, et vraiment alourdi par la masse de marbre qu'il traine après 
lui. Mais l'artiste est parmi les meilleurs, et n'aurait qu'à rester très 
personnel pour être excellent. 

Deux œuvres de ferme qualité représentent M. Fix-Masseau. Une 
tête d'homme, M. Brame, en terre cuite, où se reconnaît la manière 
très enlevée et très méthodique à la fois du jeune artiste, et un 
buste de femme en marbre. A rapprocher de ces deux morceaux 
deux autres numérotés à la section « Art décoratif et objets d’art » 
Confidences, bronze cire perdue, et Étude de Salomé. Le premier 
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est une intimité féminine très gracieuse et d’un Joli mouvement, le 
second est une délicieuse ligne de jambes, un modelé infiniment pré- 
cieux et presque obsédant. 

M. Dampt est un très probe et très valeureux artiste. S'il a versé 
parfois dans le mièvre, il n’a jamais cessé de créer, d'imprimer à 
la matière une vie diverse et active. Il a une connaissance peu com- 
mune des qualités du métal, du bois, de l’ivoire et de leur adapta- 
tion à la représentation de l’image. Son Buste d'enfant est très beau. 

Le maitre Constantin Meunier expose Un Mineur, fort belle 
statue en bronze. C’est toujours la même impeccable synthèse. Il 
est impossible de fixer de manière plus complète le style du travail. 
La statuaire n’a jamais accompli de plus puissante et de plus probe 
transposition de la vie dans le symbole. 


LA GRAVURE 


L'art charmant de la gravure a conquis, grace à l'effort de quel- 
ques artistes, une efflorescence nouvelle depuis quelques années. 
Mais, chose curieuse, ce n’est pas au Salon qu'il trouve son public. 
Il a besoin de plus de sélection, de moins de foule. Cependant 
nombre de graveurs éminents sont présents avec des compositions 
pleines d'intérêt. Là aussi de jeunes talents s’annoncent. 

M. Ranft est un paysagiste coloré et souple. M. de Latenay a 
une belle série d’eaux-fortes. M. Louis Legrand est fougueux, ardent 
dans l’Aïeule, Maitresse, Frontispice. 

M. Pierre Roche a exécuté, pour illustrer le livre de notre ami 
Roger Marx, La Loïe Fuller, des « estampes modelées » pleines 
d'originalité. Je me borne, bien à regret, à signaler les œuvres de 
M. Manuel Robbe (eaux-fortes en couleurs), Francis Jourdain (sur- 
tout sa Rue du Mont-Cenis). M. Jeanniot, M. André Dauchez, 
MM. Jacques et Marcel Beltrand qui continuent avec autorité une 
belle filiation d'artistes, M. Joyau (études de Roscoff sur bois en cou- 
leurs), M. Leheutre, M. Jean Veber, M. Henri Paillard, M. Villon, 
M. Valère-Bernard. J’en passe et des meilleurs. 

Ne quittons pas la section de gravure sans mentionner, à côté, 
la salle où M. Renouard expose son œuvre dessiné depuis de nom- 
breuses années. 


PIERRE BAUDIN 


(La suile prochainement.) 


JW 2 LURNER: 


\ 


(PREMIER ARTICLE) 


"ANGLETERRE a fomenté et entretient un bruit persévérant et 
justifié autour de la curieuse personnalité de Turner. On dirait 
même, à voir cette insistance, que la période de lutte n’est 

pas close encore sur ce nom et que la consécration universelle n'est 
pas jugée complète. C’est peut-être vrai. Le vieux Ruskin a été, il y a 
plus de cinquante ans, le premier ouvrier de cette gloire. Il a donné 
le ton, fourni lesépithètes, classé les œuvres, établi leur qualité. Ceux 
qui, après lui, ont honoré Turner, imitèrent ses appréciations. Les 
renseignements ne manquent pas dans les bibliothèques de Londres”. 
Les biographies ont une tendance à considérer le sujet comme diffi- 
cal J 

cile. Il est évident qu'il devait, à une époque non lointaine, paraitre 
plus complexe qu'il ne l’est en vérité. S'il est vite fait de raconter la 
vie de Turner, dénuée de secousses et d'événements saillants, il y a 
dans une biographie étendue beaucoup à dire sur son œuvre. Celui- 

1. Notre excellent et regretté collaborateur Julien Leclercg avait laissé, entre 
autres travaux inédits, cette étude sur Turner. Nous sommes heureux de la 
publier. — N. D. L. R. 

2, Voir surtout: Turner and his works, illustrated with examples from his 
pictures and critical remarks on his principles of painting, by John Burnet. 
London, 1852. 
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ci est abondant et varié et très intéressant à annoter dans son 
évolution. Un esprit ambitieux, une intelligence en perpétuel mou- 
vement, un naturel impressionnable, s’y manifestent tour à tour et 
quelquefois simultanément, souvent avec de la téméraire naïveté 
dans l'ambition, de la confusion dans l'intelligence, et de la simpli- 
cité dans le naturel. A l’envisager au seul point de vue pictural, 
puisque la peinture au sens général a seule occupé Turner, cet 
œuvre est témoin passionné de théories esthétiques parfois pédantes 
et retardataires et aussi d’enthousiasmes de voyageur épris sans 
arrière-pensée de spectacles charmants, pittoresques ou merveilleux. 
Enfin, cet œuvre est d’abord un reflet de choses antérieures, puis 
un reflet de choses contemporaines et finit par être une précursion. 
C’estun sujet à facettes multiples, où maintes questions se présentent. 
Mais avouons que le recul lui est favorable. 

A Paris le nom de Turner évoque une vague idée de peinture 
lumineuse, fantasmagorique et révolutionnaire. Les exclamations 
admiratives et clichées de quelques poètes qui suivent les modes de 
Londres ont fait de cet étranger, qui méritait bon accueil, une vic- 
time du snobisme le plus dangereux. A tel point qu’en 1894, chez 
Sedelmeyer, une exposition d’une douzaine de ses œuvres, parmi 
d'autres de l’école anglaise, a provoqué une injuste opposition 
de la part d'artistes irrités, de critiques embarrassés et d'amateurs 
étonnés. Turner ne fut pas compris parce qu'il avait été, d’abord, 
maladroitement loué, et puis parce qu'en général on ignorait qu’en 
1800, avec ses vingt-cinq ans, il avait déjà beaucoup travaillé. Son 
originalité n'était pas celle qu’on lui croyait, et, le traitant en con- 
temporain, on la lui contestait. Le génie de Turner, qui s’éveille 
après mille travaux, progresse par étapes et ne s'impose vraiment 
qu'assez tard, aurait eu besoin d’être démontré par une suite chro- 
nologique d'œuvres. Cette exposition, dont nous avons conservé le 
souvenir, avait le tort, pour des visiteurs non informés, de situer 
Turner comme un accident spontanément survenu hors de l’école 
anglaise, hors de toutes les écoles, hors de la peinture elle-même. 

Une petite campagne, menée à ce moment-là pour faire entrer 
au Louvre une des peintures exposées, souleva même des protes- 
lations qui, malheureusement, triomphèrent. Ce qui prouve bien 
que le nom de Turner n'avait pas encore toute sa signification. Le 
prix que l’on demandait de l’œuvre élait élevé: ce fut le prétexte 
dhostilités décourageantes pour le groupe d'amateurs disposés à en 
faire don à notre grand musée. La peinture sur laquelle le choix 
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s'était arrété s'intitulait Ancienne Italie et provenait de l’exécuteur 
testamentaire de Turner, qui avait voulu laisser à l’interpréte de 
ses volontés, en signe de confiance et d'amitié, un précieux héritage. 
L'auteur, par conséquent, lui attribuait une valeur, et, de ce fait, 
elle avait son histoire. Elle devait avoir été peinte postérieurement 
à 1835 et avant 1840 sans doute, c'est-à-dire soit au cours, soit, plus 
vraisemblablement, au retour de son troisième et dernier voyage 
d'Italie, celui dont il revint avec cet accent d'originalité enfin con- 
quise, qui nuisit tant à sa réputation de son vivant et qui la lui 
assura plus belle dans la postérité. Originale, oui; pourtant pas 
encore au point qu'il allait atteindre dans quelques toiles seulement, 
mais en tout cas maîtresse, cette Ancienne Italie, brillante, féerique, 
colorée, rêve d'architecture baignée de lumière entre ciel et eau, 
avait l'avantage de traduire, à un beau moment de sa carrière, dans 
une synthèse enthousiaste de Rome et de Venise, tous ses enchan- 
tements de peintre en puissance et, en même temps, de conserver 
la marque de sa filiation. C'était une œuvre de la même époque, de 
la même inspiration et de la même qualité que l’Agrippine débar- 
quant avec les cendres de Germanicus, de la National Gallery. Celle- 
ci, où le peintre, peu soucieux de la vérité historique, évoque une 
Rome antique avec le palais restauré des Césars, fut peinte et 
exposée à la Royal Academy en 1839. A l'exposition du Guildhall, 
en 1899, on pouvait aussi voir une toile analogue, un peu moins heu- 
reuse dans sa complication plutôt lourde de personnages : le Mariage 
del Adriatique, de 1840, représentant, avec une affluence de gondoles 
à décorations multicolores, une solennité vénitienne d’autrefois. Le 
Turner aurait accentué et complété notre salle anglaise du Louvre. 
Par contre, la personnalité de son auteur aurait continué de nous 
échapper, car celui-ci n’est pas de ceux, comme Reynolds, Gainsbo- 
rough, Constable, Romney, Lawrence, Opie, Hoppner et, en général, 
tous ses compatriotes, Hogarth excepté, qu'un bel échantillon suffit 
à expliquer. 

Bref, Turner reste aujourd'hui incompris, sauf par une minorité 
infime, et, malgré cinquante remarquables de ses œuvres qui se 
trouvent à Paris, le sujet est ici presque nouveau. 


Joseph-William Turner est né le 23 avril 1775, à Londres, dans 
le quartier de Covent Garden, où son père tenait échoppe de barbier- 
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coiffeur. L’harmonie ne semble pas avoir régné dans le ménage de 
ses parents et l’aisance y fut certainement inconnue. La famille, 
l'intimité, Je « home » ne purent, dans ces conditions, être bien 
agréables à l'enfant, qui se montra de bonne heure taciturne, soli- 
taire et un peu sauvage. Les biographes constatent que Turner, 
malgré ses nombreux admirateurs et la vente facile de ses œuvres, 
ne fut jamais vraiment populaire en Angleterre, où le grand succès 
va toujours de préférence à la peinture de sentiment, de grâce et de 
familiarité. Ils inclinent à attribuer à sa jeunesse sans douceurs de 
l'avoir détourné de comprendre et de pratiquer un art favorisé qui 
menait de son temps, comme aujourd’hui, aux honneurs, à la richesse 
et à l'engouement de la société fashionable. Il suffit pourtant d'un 
regard sur sa vie, son caractère et ses travaux pour se convaincre 
que la chaleur du foyer paternel n’aurait pu créer. en lui un génie 
tendre. Entre Lawrence, son aîné, et Wilkie, de dix ans plus jeune 
que lui, s’il n’eut jamais la vogue du premier, gracieux mais super- 
ficiel, ni du second, familier mais un peu romance, c’est qu’il avait 
moins de facilité mais plus d’ardeur et de curiosité que l'un et que 
l’autre. Seulement préoccupé de peinture, sa faculté d’assimilation 
le portait à subir l'influence des œuvres d'art. N'ayant pas l'esprit 
à plaire, très confiant en lui-même, plutôt d'un naturel bourru 
qu'aimable, il se trouvait, par contre, que le monde, la mode et 
l’opinion n’en avaient aucune sur lui. 

En vérité, sa jeunesse ct celle de Lawrence ont plus d’un trait 
commun. Fils d’aubergiste malchanceux avec des airs d'artiste 
manqué ou fils de barbier avare et mal marié, lequel des deux se 
fût vanté d’avoir sur l’autre l’avantage d'une naissance heureuse ? 
Chacun ne recut qu'une instruction de hasard et sommaire. La pein- 
ture les accapara dès l'enfance, le père de Turner ne voulant pas 
s'opposer à une vocation incontestable après avoir vainement essayé 
de faire de son fils un coiffeur suffisant, et les parents de Lawrence 
ayant peu de goût pour le travail et jugeant meilleur d'exploiter les 
précoces aptitudes de leur petit prodige. Dans tous les cas, deux 
caractères ne furent plus opposés. Lawrence était souple, sensible, 
délicat, féminin; il avait connu de bonne heure les inflexions et les 
tournures du langage élégant, pris vite et sans gaucherie les manières 
aimables et distinguées; il s'était instruit aisément de tout ce que 
devait savoir un jeune homme en contact avec les esprits cultivés et 
l'aristocratie. Sa personne avait naturellement du charme, il était 
doux et généreux. Les milieux mondains, les opinions dans l’air, 
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les sourires, la coquetterie et le besoin de plaire aux femmes l’im- 
pressionnaient à son insu; il aimait les livres, surtout les vers. 
Actrices et dames nobles se disputaient d’être ses marraines, il Les 
avait conquises sans volonté, par attraction naturelle. 

Turner était tout différent : entier, indépendant, égoïste, peu 
sociable, quasi insolent, méfiant, cachottier. A l’âge de quatorze ans, 
il refusait farouchement de montrer ses travaux. Il reste d’un abord 
difficile. Sa tenue manquait de soin; la vulgarité de ses manières 
offusquait, et il ne se souciait pas d’imiter celles des autres; son 
visage, aux traits accentués, était froid et sans mobilité; dans sa jeu- 
nesse il paraissait plus que son âge. Toute compagnie, sauf celle où 
il pouvait être question d'art, lui était indifférente. Nul n’a manifesté 
moins d'envie de fréquenter le beau monde. Ce genre de vanité lui 
fut étranger. Vers la fin de son existence, après avoir travaillé toute 
la semaine, il mettait le samedi soir quatre ou cinq guinées dans sa 
poche et, jusqu'au lundi matin, se délassait, se déridait, dans la 
société point se/ect des mariniers de la Tamise. Ses quelques vieux 
amis étaient morts, les uns même depuis longtemps. Or, parmi eux, 
dans l'intimité, il était enjoué, bon enfant et sans gêne. La solitude 
absolue l’accablait, sans doute, et il lui fallait se déplier quelque part. 

Il commeneait à peindre qu'il savait à peine écrire. Toute sa vic 
il parla un langage trivial et incorrect. Ignorant dans sa jeunesse, 
il ne cessa point de l'être, dit-on, si bien que ses contemporains 
s’étonnent de certains sujets qu'il traita dans ses tableaux et qui 
supposent des lectures que l’on présume accidentelles ou provoquées 
par des conseillers qui se faisaient les pourvoyeurs de son imagi- 
nation, — et ces lectures courtes se réduisaient 4 des bribes de 
l'Odyssée de Pope, de l'Énéide de Dryden, et de quelque traduction 
des Métamorphoses. On exagère son ignorance : le mystère de sa vie 
a trompé certes bien des gens. Avec l’orgueil qu'on lui sait, il est 
probable qu'il affecta de dédaigner le vernis d'instruction qui don- 
nait du brillant à ses rivaux, tout en se promettant de les éblouir de 
sa supériorité infuse. Il lisait sans en rien dire, car l'ignorance com- 
plète et tranquille n’est guère compatible avec sa curiosité et avec 
ce gros brin de pédanterie qu'il dissimula assez mal. 

Tant ponr son extérieur que pour la nouveauté de ses dernières 
œuvres, on finit par comprendre que, survivant, à la fin de sa car- 
rière, à ses concurrents en notoriété, on s’abstint de lui décerner les 
suprémes honneurs qui sont en Angleterre l'apanage et la consé- 
cration de la célébrité. Les souverains n’eurent pas l'idée de l’anoblir, 
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estimant sans doute que c’eût été à la nature de commencer, et les 
académiciens, à la mort de Lawrence, n’imaginant pas qu'il pit être 
un président respectable, préférèrent élire sir Martin Shee, un 
peintre qui avait de la noblesse de nom et de littérature, mais bien 
oublié aujourd'hui. L'Académie avait pourtant ouvert de bonne heure 
ses portes à Turner. Il y entra en 1802, alors qu'elle était encore 
jeune et accueillante. D'ailleurs, les peintres anglais n'étaient pas 
très nombreux à cette époque et l’on en trouve peu qui ne furent 
pas académiciens. Cet homme étrange, qui possédait à Queen Anne 
Street une maison spacieuse et confortable et qui devait mourir, le 
19 décembre 1851, sous un nom d'emprunt, dans un secret pied-à- 
terre qu’il avait à Chelsea, fut cependant enterré dans la crypte de 
la cathédrale Saint-Paul, à côté de sir Joshua Reynolds. Il ne dis- 
parut donc pas sans considération. 

C'est son voisin de sépullure qui, vers 1789, lui enseigna les pre- 
miers principes de peinture à l'huile. Turner, à l’âge de quatorze ans, 
copia deux des plus beaux portraits de Reynolds. Celui-ci, presque 
aveugle, abandonnant ses pinceaux, dut bientôt éloigner un élève 
dont l'aptitude précoce n’avait pu manquer de l’intéresser. A la 
même date, le jeune artiste se passionna pour l'architecture, ses 
principes et son histoire, mais, étant en même temps allé suivre des 
leçons de perspective, le professeur le renvoya à son père en le 
déclarant incapable de jamais apprendre cette science. Plus tard, 
lorsqu’en 1807 il fut lui-même professeur de perspective à l’Aca- 
démie, il conserva de cette algarade un gai souvenir et prit garde 
de professer comme son passager maitre. Il pensa toujours avec 
raison qu’il ne faut pas en peinture appliquer mathématiquement 
les lois précises de la perspective. Pour lui, la fuite des plans n'était 
qu'affaire d'impression, variable selon l'atmosphère, la lumière 
et la couleur et que l’œil détermine. Quel véritable artiste a pensé 
autrement et établi, comme un problème à résoudre d’après une 
règle, les plans d’une œuvre? 

1789 est l'année de son admission comme élève à l’Académie 
royale et 1799 l’année de sa nomination au titre d’associé. Durant 
celte décade, il se manifeste surtout dans l’aquarelle; en peinture il 
fut un copiste enthousiaste et infatigable de tout ce qu’il voyait. Chez 
son protecteur, le D' Monro, médecin de l'hôpital de Bethléem, il 
avait à sa disposition une collection assez importante de maîtres 
anciens. Son admiration fut sans bornes pour les marines de Willem 
van de Velde, qui avait vécu à Greenwich et y était mort en 1707, 
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laissant en Angleterre un nombre considérable de ses ceuvres et y 
jouissant d’une telle réputation que Walpole estime que « ses ma- 
rines sont, dans leur genre, d'une perfection égale aux tableaux d’his- 
toire de Raphaël. » C’est devant une marine de van de Velde que 


PORTRAIT DE TURNER, PAR LUI-MÊME 


(National Gallery, Londres.) 


Turner disait à un ami : « Voilà ce qui m'a fait peintre. » En 1790, 
il avait débuté comme exposant à l’Académie avec une aquarelle et, 
dès lors, avait été assidu aux expositions annuelles. En fait de pein- 
tures de ces dix années d'étude, il n’y a, à la National Gallery, 
qu'un petit panneau, Effet de lune sur la Tamise, exposé à l'Aca- 
démie en 1797, et un assez grand paysage montagneux, Matin dans 
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le Lancashire, exposé en 1798. Une petite marine et un petit paysage 
montagneux exposé en 1899 au Guildhall (n°s 469 et 465) sont 
approximativement de ce début, comme Enée et la Sibylle, qui 
serait, avec une Cinquième plaie d'Égypte, vue au Guildhall, la pri- 
meur de ses ambitions de peintre historique. Marines et paysages, 
d’une facture hollandaise, bien peints et composés sont supérieurs 
à l’Énée, œuvre métisse, d’une imagination boiteuse, qui semble 
s'appuyer sur quelque Gaspard Dughet et sur Rubens comme sur 
d’inégales béquilles. La Dixième plaie d'Égypte et Jason à la recherche 
de la Toison d’or (exposés en 1802), la Destruction de Sodome (de 
1805) et la Déesse de la Discorde dans le jardin des Hespérides (1806) 
ne sont guère plus heureusement venus. N'oublions pas qu’en An- 
gleterre, à cette époque, Rubens était depuis trois quarts de siècle 
le soleil de la peinture d'histoire, comme van Dyck Je maitre du 
portrait, et qu'en 1755 Wilson, qui avait passé six ans en Italie et 
s'était lié à Rome avec Joseph Vernet, était revenu à Londres trans- 
formé à l’image de celui-ci et y avait accrédité un idéal classique. 
Ce n’est pas là qu’il faut juger du talent de Turner dans sa jeunesse, 
mais sur des exemplaires comme ÆKt/garren Castle (1799) dont 
M. Greux nous donne ici une traduction trés colorée, et sa répé- 
lition par temps orageux (méme année). Ces deux toiles montrent 
combien l'impression directe de la nature, en lui imposant une 
vision nette, fut salutaire à Turner. Entre deux roches coule la Teif 
et sur l’une d’elles, dans une position imprenable, se dressent les 
ruines de la vieille forteresse. Le motif est romantique et traité, 
comme certains paysages de Rembrandt, à la manière sombre, avec 
un effet de contre-jour. La variation du même sujet atteste que le 
jeune peintre s’intéressa tout de suite aux phénomènes de la lumière. 
Dès les aquarelles des débuts, ses recherches sont évidentes, et c’est 
dans l’aquarelle qu’il en acquiert d'abord l’expérience. L’atmosphére 
et les ciels le passionnent. Au Guildhall étaient exposées en 1899 ces 
deux variantes de Xi/garren Castle. Et il y avait encore : un petit 
Paysage montagneux (1802) avec des nuages noirs obscurcissant les 
roches et, dans le plan central, un rayon de soleil faisant diffusion ; 
un petit effet du matin après l’orage, encore dans un motif de ruines, 
Dunstanborough Castle (1802); puis Conway Castle (1802), par un 
temps menaçant, et le Moulin à vent (1806), dans un incandescent 
couchant d’or. La mer, dans les marines de cette période, est gran- 
dement observée dans ses agitations et dans ses rapports avec la 
tonalité et les accidents des ciels, et quand ce sont des sujets com- 
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posés, comme La « Victoire » revenant de Trafalgar (1806), son art 
continue de se maintenir dans des voies sûres. 

L'école anglaise intervient très tard dans l’histoire universelle 
de la peinture. Au temps de Turner, les grands peintres anglais du 
xviu® siècle étaient presque des contemporains pour lui. Hogarth 
était mort en 1764 et Wilson en 1782. Gainsborough mourait en 1788, 
Reynolds en 1792, Romney en 1802. Il arrivait, lui, avec une 
seconde génération éduquée par la première. L'Écossais Raeburn, 
Hoppner, Opie et Lawrence continuaient la tradition du portrait- 
tableau; John Crome et John Constable représentaient le paysage, 
ce dernier avec un véritable amour de la terre natale; George Mor- 
land, Mulready et Wilkie pratiquaient le genre. C’était un souci, 
chez ces peintres, de rechercher Voriginalité dans l'interprétation 
des visages, de la nature ou de la vie familière de leur pays. A tra- 
vers leurs aînés, ils étaient nourris d’art hollandais et d’art flamand, 
stimulés par la virtuosité de celui-ci et touchés par la bonhomie de 
celui-là, mais la simplicité hollandaise, chez eux comme chez leurs 
ainés, tournant au sentiment, et la puissance flamande s’adoucis- 
sant en grâce. 

Turner s'inspire plus directement des œuvres d'art anciennes en 
faveur en Angleterre : on dirait même qu'il n’a de regards que pour 
les tableaux des collections, mais il semble et il devient bientôt 
certain que s’il imite c’est avec l'ingénue volonté de surpasser tout 
ce qu'on admire. Parallèlement, il suit sa tendance à peindre d’après 
nature, bien qu'il pense toujours à quelque maitre. Les motifs qu'il 
choisit dans ses excursions sur la côte et à l’intérieur l’induisent 
par leur caractère à la personnalité. Il y a lieu de douter, à voir les 
grands sujets de son legs à la National Gallery, qu'il ait beaucoup 
attaché d'importance à ses impressions naturelles. Il se trouvait par 
là trop voisin de ses rivaux et voulait fonder en Angleterre un art 
docte dont Wilson n'avait donné qu’un avant-gout, faire date, faire 
école, établir la domination, sur un art simple et spontané, de ce 
que l’on pourrait appeler les humanités de la peinture. Cela prouve 
au moins une forte assurance. Mais il s'ensuit un réel embarras 
pour le juger. On ne s'attendait guère à lui découvrir dès l'abord 
ces grands airs classiques, ces manières latines, dans un pays où le 
classique n'existait pas à l’état d'autorité. C'est Wilson qui lui ouvre 
le chemin au moment où ses précédentes admirations l’ont lassé ou 
quand il en a épuisé les joies, vers 1800-1802. Par Wilson, en remon- 
tant la filiation, il arrive à Poussin et à Claude Lorrain, très séduit 
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déja par les intermédiaires, Joseph Vernet et ce Gaspard Dughet 
dont toutes les cours d'Europe, au xvinf siècle, ont tenu à honneur 
de posséder des œuvres, le croyant l’égal de Poussin. Et pourtant, 
Turner sera un jour le plus libre et le plus personnel des peintres 
anglais, un peu malgré lui, emporté par la puissance de son ins- 
tinct, plus fort que tous les calculs de son ambition. Celle-ci n'eut 
pas de bornes. C’est pour la satisfaire et s'assurer la suprématie 
qu'il laissa au musée national de sa patrie, avec un sentiment qui 
ressemble plus à la certitude qu’à l'espoir de triompher, cette collec- 
lion d'environ quatre-vingts peintures’, dontla moitié au moins sont 
un obstacle à reconnaître immédiatement son génie. Nous ne par- 
lons pas des aquarelles, qui sont innombrables. Parmi ces peintures, 
il en est qu'il avait vendues et qu'il racheta plus tard, et d’autres 
qu’il refusa toujours de vendre. Ces tranquilles sacrifices à l’éclat 
de son nom lui semblaient être imposés comme un devoir. Mais il 
faut tout de même se féliciter que la modestie n’ait pas été son lot, 
car la mode, qui a plus d’empire sur les esprits en Angleterre que 
partout ailleurs, n’eut ainsi aucune prise sur lui. Le sort fortuné de 
Lawrence, choyé et encensé, ne lui suggéra aucune concession ni le 
troubla de la moindre envie. 

Dans son naïf orgueil, Turner croyait sincèrement que, pour avoir 
imité ou copié tant de maîtres, il les avait vaincus sur leur propre 
terrain. C’est avec une longue préférence qu'il lutta de cette ma- 
nière avec le Lorrain. Cet orgueil, sans proportion avec les résultats 
de la première moitié de sa carrière, est justifié par les productions 
de la fin, mais, lui, il conserva jusqu’au bout la conviction que ses 
premières œuvres détrônaient ses inspirateurs et il n’eut jamais la 
moindre velléité de renier ces toiles. En somme, l'irritation est 
admissible des artistes qui, l'ayant entendu louer en termes extrava- 
gants et abstraits, se trouvent devant celles de ses œuvres auxquelles 
il a donné le plus de temps et son maximum d'effort volontaire. 
Pour s'être jugé lui-mème trop favorablement dans toutes ses pro- 
ductions, le donateur de la National Gallery ne produit pas, avec 
sa collection, l’effet d'enthousiasme immédiat et irrésistible qu'il 
ambitionnait. Le visiteur n'est qu'à moitié coupable de se laisser 
aller à une impression fausse à laquelle Turner l’induit. L’on s’im- 
patiente de le voir Hollandais dans un Appareillage de pécheurs à 
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Saint-Pierre-lès-Calais (1803), dans la Mort de Nelson (1808), et en 
général dans toutes ses marines, puis rembranisant dans un Portrait 
de ut-méme (1802), puis titianisant dans une Sainte Famille (1803), 
puis biblique ou mythologique ou pastoral dans des paysages anglo- 
romains comme Le Passage du Pont (1815), puis rubénien dans son 
Apollon tuant le serpent Python (1811), puis pasticheur de Claude 
Lorrain dans cette Didon et la flotte des Troyens à Carthage, dont le 
burin de notre collaborateur M. Mayeur a si bien su rendre toute la 


lumière et la fluidité d’atmosphére (1828). Et l’on se dit que tout cela 


LA MORT DE NELSON, PAR TURNER 


(National Gallery, Londres.) 


est bien capricieux, bien impersonnel et parfois bien retardataire 
sur le mouvement d’art de son temps, alors que c’est le témoignage 
d’une grande activité, d’une énorme curiosité et d’un désir insa- 
tiable de tout s'approprier. Dans une salle étrangère, salle fran- 
çaise, une Didon construisant Carthage (1815) voisine avec un Port 
de mer au soleil couchant de Claude Lorrain, et, tout à côté, un Lever 
de soleil dans la brume (1807) touche à un paysage pastoral du 
même peintre. Ainsi l’ordonnait son testament. La clause est insolente 
et ingénue. Il voulait prouver par ce voisinage sa supériorité sur 
le maître qui lui avait découvert les atmosphères lumineuses et 
l'avait mené dans une voie propice. Mais il n’en est rien. Notons, 
entre autres, que ses personnages, dans ses tableaux classiques, 
manquent presque toujours de style. Ceux de ce Lever de soleil ont 
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des gaucheries hollandaises. D'ailleurs les rapports de ce tableau 
avec la peinture hollandaise sont plus nombreux qu'avec la pein- 
ture de Claude Lorrain. Ce n’est pas une surprise, puisqu'il est de 
l'année 1807. Dans le Port de mer il y a autant d’air léger et d’es- 
pace dans les plans, de ciel derrière les architectures, de simplicité 
et d’aise dans l’ordonnance que de lourdeur dans les pierres de la 
Carthaye du peintre anglais et d’insistance dans l’effet de soleil 
diffus. Pourquoi Turner appelle-t-il la comparaison? Que vient-il 
nous faire remarquer qu’il ne jouit pas de la liberté intérieure du 
maître français? Placé partout ailleurs, sans prétention de rivaliser, 
ce tableau révélerait que ce qui paraît de la confusion près d’un 
Lorrain est le bon signe d’une exaltation et d'une force insoumise. 


JULIEN LECLERCQ 


(La suite prochainement.) 


LE 


UN POETE DE LA MORT 


SCULPTEUR BISTOLFI 


Ce n’est guère que depuis |’Exposi- 
tion de Turin de 1898 que le nom de 
M. Leonardo Bistolfi s’est répandu dans 
le grand public'. A ce moment-là, il 
avait déjà derrière lui un œuvre con- 
sidérable, une véritable création. Mais 
bien qu’apprécié des artistes et des 
amateurs, il manquait de cette consé- 
cration de la grande renommée qu'at- 
tendent parfois si longtemps ceux-là 
mêmes qui la méritent le mieux. Il 
s'élait sans succès présenté aux con- 
cours pour les monuments élevés à 


Garibaldi (à Milan), au prince Amédée et aux frères Cairoli. Pour le 
second de ces concours, la commission, après avoir quelque peu 


1. C’est à cette occasion que M™* Paola Lombroso consacra à M. Leonard 
Bistolfi, dans l’'Emporium de janvier 1899, un remarquable article auquel nous 
empruntons quelques renseignements. — M. Fiérens-Gevaert avait également 
apprécié en termes excellents son œuvre dans Art et Décoration de décembre 1898. 
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hésité, donna la préférence au projet de son émule et ami M. Calan- 
dra, qui a doté Turin d’une œuvre magistrale, à laquelle on ne 
peut reprocher que d’écraser par son importance une mémoire 
plutôt modeste. Pour le premier, en revanche, sa maquette était si 
manifestement supérieure à celle qui fut choisie, que les artistes 
milanais se colisèrent pour la faire couler en bronze, en protestation 
contre une injustice dont Milan d’ailleurs porte la peine et pâtira 
pour l'éternité. Ce n’est donc pas grace aux ressources de l’art officiel 
que M. Bistolfi a pu affirmer son talent. 

Il est né en 1859, à Casal Monferrato, dans le Piémont.Son père, 
mort très jeune, était sculpteur en bois; sa mère était maitresse 
d'école : ce fut elle qui l’éleva, non sans peine et sans sacrifices. Il 
fut, eneffet, un de ces enfants précoces et chétifs dont la croissance 
cause mille inquiétudes. Il est aujourd’hui un homme de taille 
moyenne, nerveux, à fin profil d’Arabe qu'éclairent des yeux magni- 
fiques. Son visage est d’une extrème mobilité; sa conversation, tou- 
jours animée, révèle une haute culture, une intelligence singulière- 
ment pénétrante, une exceptionnelle distinction d'esprit. Avec lui, 
nous sommes loin de l’artiste-ouvrier, dont tout l'effort se condense 
dans la bonne exéculion de ses morceaux, dont la pensée ne dépasse 
point la technique de son art. M. Bistolfi est, au contraire, de ceux 
qui ne pourront se contenter de reproduire des formes : il aura des 
idées, et voudra se servir des moyens dont il dispose pour les mani- 
fester. Elles seront de la nature de son esprit, tour à tour subtiles et 
fortes, parfois un peu compliquées, toujours poétiques. Les « idées » 
ne sont dangereuses pour un artiste que lorsqu'il n’est pas assez 
maitre de son « métier » pour trouver l'harmonie entre celles qu'il 
conçoit et les formes dont il doit les revêtir : M. Bistolfi a commencé 
par s'emparer de sa technique; c’est après l'avoir acquise à fond 
qu'il s'est permis de devenir poète. 

Il avait commencé, comme beaucoup des hommes les plus mar- 
quants de sa génération, par subir avec force l'influence du « natu- 
ralisme », qui s'est appelé « vérisme » en Italie : ses premières 
œuvres l’attestent, et l’on en relrouve des traces ou des retours 
jusque dans quelques-unes de ses œuvres postérieures. Il a débuté 
par une Bataille de blanchisseuses (Le Lavandaie), que je ne connais 
pas, mais dont M"° Lombrose, qui la signale, compare la puissance 
el la saveur à celles de certaines pages de Zola. Une Mater dolorosa 
(1887) exprime la souffrance avec un abandon et, si l’on peut dire, 
une crudité matérielle qui relève de la mème inspiration. C’est du 
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réalisme aussi que cette jolie « plaquette pour un typographe » qui 
représente, derrière une bonne et simple figure d’ouvrier, une scène 
d'atelier prise en pleine vie : le compositeur est devant ses casses, 
l'apprenti portant une pile de feuilles imprimées, des ouvriers en lon- 
gues blouses absorbés par leur travail, un correcteur examinant une 
épreuve. C’en est encore, que ce monument pour un fondateur 
d'école (1894) dont les trois motifs sont empruntés à la vie enfan- 
tine : le plus intéressant nous montre un petit popolino, pieds 
nus, en blouse, et un petit bourgeois propre et bien vêtu, un gros 
portefeuille sous le bras, relisant ensemble leurs cahiers, avec de 
graves figures appliquées. Tous ces ouvrages sont, comme on 
disait alors, des « documents humains », d’une observation exacte, 
minutieuse, qui cherchent à rendre la vie dans son mouvement, dans 
sa vigueur, dans sa réalité surtout, sans en tirer un sens plus pro- 
fond, sans en dégager la poésie plus lointaine. Ils sont de l’art tel à 
peu près que le définissait Zola, dont l'influence est ici certaine : « un 
coin de la nature vu à travers un tempérament ». Mais l'artiste, 
préoccupé de rester dans les traditions de l’école, efface ou retient 
son « tempérament », qui devait bientôt l'emporter plus loin, et peu 
à. peu même dans une direction assez opposée. Pour M. Bistollfi, 
comme pour bien d’autres, le réalisme ne fut pas un aboutissement, 
mais un simple point de départ et une excellente école. S'il s’y fit 
attardé, il y aurait compromis, peut-être perdu, ses dons de poète; en 
le traversant, il apprit à les discipliner, c’est-à-dire à les soumettre 
à ce goût dominant de la vérité sans lequel un artiste, quelque doué 
qu'il puisse être, tombe fatalement dans l’artifice, le maniérisme et 
le convenu. 

Si l’on excepte les Blanchisseuses, la Mater dolorosa, un admirable 
Christ exécuté en bronze pour le pare de la villa Camerini à Piazzola 
près Padoue, les sculptures colorées de la chapelle de Créa qui 
représentent les différentes scènes de la Passion, quelques excellents 
portraits, et peut-être quelques ouvrages de moindre importance, on 
remarquera que l’idée de la mort inspire toutes les principales œuvres 
de M. Bistolfi. Comme ces œuvres sont des monuments funéraires, 
le fait ne frappera pas tout d’abord. Mais des monuments funéraires 
ne sont pas nécessairement des images de la mort : ils peuvent aussi 
bien fixer des scènes de la vie prises dans la vie elle-même, épisodes, 
anecdotes, symboles ; et les exemples n'en manquent pas. De plus, des 
monuments funéraires peuvent reproduire des images de mort sans 
être pour cela des interprétations de la mort, comme Je sont ceux 
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de M. Bistolfi. A coup stir, ce sont moins les exigences de sa carriére 
d'artiste ou le besoin d’adapter ses monuments à leur destination que 
ses aspirations les plus intimes qui l’ont ainsi incliné vers cette 
idée dominante et l'en ont imprégné de telle sorte qu’elle est devenue 
l'axe ou l'âme de son œuvre puissante et variée, comme l'ont 
remarqué tous ceux qui l'ont étudiée, qu’elle l'inspire Jusque dans 
les détails, qu’elle la domine et la gouverne en s’ennoblissant et 
s’épurant elle-même de page en page. 

La série s'ouvre (1892) par une puissante composition architec- 
turale qui se trouve à Cunéo en Piémont, et qu'on connaît sous le 
nom de La Sfinge : une femme, enveloppée de ses longs cheveux 
et de longues draperies, est assise sur un arrangement de pierres 
rectangulaires auxquelles son corps hiératique donne vaguement 
l'aspect d’une croix. Des fleurs sont disposées à côté d’elle, et l’on 
croirait encore voir une croix monter d’un bouquet mortuaire. Ses 
deux mains rapprochées reposent sur ses genoux, dans un geste à la 
fois expressif ct énigmatique, dont la mystérieuse inquiétude sou- 
ligne l'expression indéchiffrable de sa belle figure aux lèvres muettes, 
légèrement levée vers le ciel. M"° P. Lombroso donne un détail 
curieux sur la genèse de ce monument : 

« Après avoir visité le cimetière où il devait être placé, dit-elle, 
M. Bistolfi sentait qu’il devait faire quelque chose de haut et de 
rigide, mais sans savoir ni quoi ni comment, si la figure serait 
debout ou assise; plus tard, quand l’esquisse fut achevée, ses amis 
lui firent observer que la figure était disproportionnée, avec la tête 
trop petite et le corps trop long; il en convint, mais il ne se déci- 
dait pas à rien changer à son œuvre; et quand le monument fut 
placé, il comprit qu'il l'avait exécuté ainsi pour qu'il correspondit 
aux conditions de l’air, de ambiance et du lieu, exactement tel qu’il 
Vavait conçu quand il était venu en étudier la place. » 

L'artiste avait trouvé d’instinct la forme de son œuvre : j'ignore 
si le poète en a raisonné plus consciemment le sens troublant et 
magnifique. Cette figure unique, dominant les tombes, exprime avec 
une intensité tragique l'angoisse qui nous prend à la gorge quand 
nous fixons notre esprit sur l'énigme de la mort: dans ses yeux figés, 
sur ses lèvres fermées, est imprimée la terrible question qui demeure 
éternellement sans réponse; et c’est tout le mystère de l’au-delà 
qu'elle incarne et qui l'enveloppe. 

Mais voici que, deux ans plus tard, l’idée de la mort se présente 
tout autre à l'artiste : ce n’est plus le mystère angoissant, c’est la 
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beauté sereine et consolante qu'il entreprend d’en exprimer dans le 
monument de l'ingénieur de Grandis. L'homme a été fauché, peut-on 
croire, en pleine vigueur, en pleine santé, en plein travail, sans que 
la maladie ait eu le loisir de miner ses chairs, de tirer ses traits. 
Il est étendu, très beau, la tête soulevée par un coussin, recouvert 
seulement d’un suaire sous lequel on devine sa poitrine robuste 
et qui laisse à nu son bras vigoureux, puissamment musclé, et sa 
main vaillante, accoutumée aux fortes tâches. Debout à ses pieds, 
une figure juvénile, grave et souriante à la fois, représente la 
Jeunesse immortelle de l'intelligence, plus forte que la mort. Rien 
de pénible, rien d’affreux dans cet ensemble harmonieux, qui ne 
dégage que la sérénité du repos bien gagné, la paix du sommeil après 
le fravail de la journée : 

Et toi, divine mort où tout rentre et s’efface, 

Accueille tes enfants dans ton sein étoilé. 


Affranchis-nous du temps, du nombre et de l’espace, 
Et rend-nous le repos que la vie a troublé. 


Je rappelle ici ces beaux versde Leconte de Lisle, parce qu’ils me 
sont venus à lamémoire devant ce monument; maisil faut ajouter que 
l’exécution artistique enlève à ce « pessimisme » ce qu'il peut avoir 
dagressif. Quand on fait en paroles, quelque magnifiques qu’elles 
soient, l'éloge de la mort, on n’évite guère d’offenser la vie; quand on 
enéveille l’idée apaisée par la représentation d’un beau corps quisemble 
dormir, on évite cet écueil, grâce à la noblesse de la forme et du si- 
lence : là où le poète frôlait le blasphème, l'artiste rêve paisiblement. 

La Pierre sépulcrale pour un jeune poète (Allessandro Vignola, 
mort en 1894)et les Epousées de la Mort (Le spose della morte, 1896) 
sont deux épisodes de grâce et de mélancolie. Deux élégies, pour- 
rait-on dire, avec la note un peu cherchée, un peu mièvre qui carac- 
térisait ce genre charmant. Dans l’une, de jeunes femmes affligées 
— les voix intérieures du poète — pleurent sur la tombe qui s’est 
ouverte trop tôt. L'autre nous montre, à des plans différents, parmi 
des fleurs épanouies sur de hautes tiges, des couples qui s'unissent 
en des baisers graves et tristes comme des baisers d’adieux. Cela est 
charmant, un peu maniéré, et fait penser à la poésie de regrets 
qu’expriment certaines compositions de Burne-Jones ou de Rossetti. 

Et voici, de nouveau, une œuvre de vaste envergure, la plus com- 
plète peut-être de notre artiste : le monument funéraire de la famille 
Durio, à la Madonna di Campagna, à Turin : La Douleur réconfortée 


par les Souvenirs. 
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La symphonie succéde à l’élégie, avee toute la science de ses 
effets, toute l'ampleur de sa 
composition multiple et dif- 
ficile : 

Au premier plan, un peu 
sur la droite, une figure 
réelle : une femme long 
voilée, la tête inclinée, les 
mains jointes; autour d’elle, 
des fantémes, les souvenirs 
qui surgissent de sa mé- 
moire et vont peu à peu se 
confondre avec les plantes 
mortuaires, parmi lesquel- 
les se léve une autre figure, 
émaciée et plaintive, pleu- 
rant sur un médaillon. 
Les mots sont impuissants 
à rendre l'impression sai- 
sissante de cette grande 
page, où les moindres dé- 
tails, analysés avec un art 
infini, concourent à un effet 
d'ensemble des plus pathé- 
tiques. II fallait une excep- 
tionnelle puissance d’exé- 
cution pour réunir ainsi, 
autourd'unêtreévidemment 
pris en pleine vie, cetle 
riche théorie d'êtres chimé- 
riques, figés chacun dans 
une attitude éternelle, — 
celle du moment décisif de 
leurfugitiveexistence,qu'ils 
conservent dans les cham- 
bres mystérieuses de la mé- 
moire d'où ils sortent pour 
consoler l’affligée. Il semble 
qu'à ce spectacle on sente 


se fondre et disparaître la distance qui sépare ce qui est el ce qui 
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nest pas. Le réel et l'imaginaire sortent l’un de l’autre et se confon- 
dent, comme la vie organique de ces figures humaines se confond 
avec l'existence primordiale et végétative de ces plantes et de ces 
fleurs. Et l’on sent monter à ses lèvres une des réponses que les 
passants que nous sommes peuvent proposer au Sphinx qui leur 
barre la route de l'inconnu : la vie, la mort, les êtres, les choses 
forment un ensemble éternel, homogène, dont aucun accident mortel 
ne saurait rompre l'unité. La mémoire éternise ce qui a une fois 
existé, les souvenirs se mêlent aux regrets, les images imprimées 
dans notre esprit sont aussi vraies que celles que nos yeux contem- 
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plent en dehors de nous, encore que les formes en soient moins 
précises et bravent nos sens. M"° Lombroso rapporte que, devant ce 
chef-d'œuvre, un admirateur s’écria : « On voudrait presque être 
mort pour avoir un tel monument ! » 

En vérité, ce chef-d'œuvre donne plutôt cette impression, que 
quand on est mort, on l’est si peu! Ou bien, si vous préférez, que 
notre existence est une si ténue, si passagère, si fragile illusion! 
« Moins qu'une journée en l'éternel », comme disait le vieux poète; 
ou moins qu'une ombre contre un mur, comme on pense en regar- 
dant défiler cette troupe inconsistante de fantômes. Et parmi tous 
les thèmes dont nous recherchons les variations, il n’en est aucun 
peut-être qui nous attire davantage et qui retienne plus longtemps 
notre réverie : parce que la mort est la grande affaire des vivants... 

Une plaque crématoire (reproduite en tête de cette étude), La 
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Flamme (1901), rappelle un peu, par l’idée et l’arrangement, les 
Epousées de la Mort : les deux corps sortent de la flamme qui les enve- 
loppe sans paraitre les atteindre, pour se réunir dans ce baiser lent, 
grave et pur qui est un des motifs préférés de M. Bistolfi. La encore, 
comme devant la plupart de ses compositions de moindre envergure, 
le mot d’élégie vient naturellement à l’esprit. Il a vraiment transposé 
dans son art cette forme de la poésie qui admet un peu d’apprét et 
revét de grace et de « morbidesse » une sensation douloureuse 
qu’elle atténue en l’exprimant. 

Mais ces œuvres délicates ne sont que des épisodes dans le déve- 
loppement toujours plus large de l'artiste. 

Il retrouve, en effet, toute son ampleur dans le monument funé- 
raire qu'il vient d'achever pour la famille de Minerbi, à Belgirate. 
C’est une chapelle dont l’intérieur renferme une figure symbolique, 
La Purification, tandis que l’encadrement de la porte extérieure 
représente un cortège funèbre : des femmes en voiles de deuil em- 
portent un corps dont on n’apercoit, sous le suaire et les fleurs qui 
le recouvrent, qu’un bras replié contre la poitrine. On dirait qu'elles 
avancent poussées par une rafale de désespoir qui les chasse et les 
incline, comme 


La bufera infernal, che mai non resta. 


L'une d’entre elles, dont le voile à demi écarté dégage la figure 
et le col, fléchit en avancant, ayant sans doute un poids plus lourd 
de douleur; une autre reste écrasée, plus loin, inconsolable. Et l’en- 
semble est d’une puissance dramatique, d’une grandeur et d’une 
simplicité d’allures qui surpassent encore, me semble-t-il, la Dou- 
leur réconfortée par les Souvenirs. L'artiste a renoncé à ces mouve- 
ments un peu cherchés qui compliquent parfois ses précédentes 
compositions; et la sévérité qu'il s'est imposée élève en quelque 
sorte et sublime l'émotion plus intense de son œuvre. Plus maitre 
que jamais de sa technique, il se trouve dispensé de poursuivre des 
effets accessoires et peut se contenter de ces grandes lignes pures 
dont l’arrangement est si spontané qu'il ne révèle plus aucun effort. 
Le tragique cortège précipite ses pas sous les coups du vent impé- 
rieux de la douleur : on ne devine plus la main du sculpteur, qui a 
donc réussi à se détacher de son œuvre pour lui donner toute la vie 
personnelle qu’elle peut atteindre. 

J'aime moins la figure de l’intérieur, la femme debout contre un 
enchevêtrement de lys en croix, qui représente la Purification (mais 
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je ne l'ai pas vue dans l’ensemble architectural dont elle fait partie). 
Je l'aime moins, parce qu’elle est trop évidemment un symbole. Le 
symbole, donné pour tel, m’a toujours paru l’une des plus facheuses 
conventions dont l’art ait à se délivrer : la peinture en a presque 


L’HOLOCAUSTE, MONUMENT FUNÉRAIRE (FRAGMENT) 
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secoué la tyrannie; la sculpture la subit encore, pour des raisons 
qu'il serait facile de déterminer et qui se ramènent en somme à ce 
fait, qu’elle est de tous les arts celui qui demeure par ses conditions 
et sa destination le plus éloigné de la vie réelle. Or, le symbole n’a 
de vraie beauté que s’il reste dans la vérité. Le cortège funéraire que 
nous avons admiré tout à l'heure, par exemple, est un symbole, puis- 
qu'il représente une idée, celle de la douleur, et même l'idée de 
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cette douleur particulière que cause la perte d'un être aimé et qui 
s’exalte dans l'acte suprême des funérailles; mais ilest, d'autre part, 
un épisode de la vie réelle, tel que nous pouvons en observer chaque 
jour, et, s’il devient quelque chose de plus, il doit tout son sens à 
l’art qui a su extraire d’un spectacle souvent contemplé les traits 
les plus généraux, les plus saisissants, les plus expressifs. La Puri- 
fication, au contraire, est une figure dégagée artificiellement des 
contingences habituelles, placée dans une certaine attitude arrêtée 
d'avance plutôt que fournie par l'observation, entourée d’accessoires 
dont l’arrangement ne dépend non plus que de l'arbitraire de l’ar- 
tiste : elle est belle, elle est expressive, le sculpteur a dépensé pour 
elle tout le talent dont il est volontiers prodigue; mais elle ressort 
de cette erreur conventionnelle qui se refuse à reconnaître que le 
concret ne peut figurer l’abstrait. L’art n’a qu’un seul moyen d'éviter 
ou, plutôt, de dominer cette impossibilité : c’est de rester dans son 
cadre et de s’en tenir à ses moyens propres, en choisissant dans la 
nature et dans la vie les actes et les attitudes par lesquels les êtres 
qu'il s'applique à représenter manifestent l’idée abstraite dont il 
s'applique à éveiller l’idée. Les funérailles, par exemple, sont, si l’on 
veut, une représentation symbolique de l’idée de deuil. Supposez 
qu’au lieu de nous montrer cet admirable et douloureux cortège d’af- 
fligées, M. Bistolfi ait sculpté une figure de femme pleurante qu'il 
eût appelée « l’Affliction », ou bien une figure d homme accablé qu'il 
eût appelé « le Deuil », le sens de son œuvre eût été beaucoup moins 
universel et beaucoup moins clair, l'impression qu’elle produit 
beaucoup moins profonde, parce qu’en réalité son intention fut 
demeurée à l’élat d’ébauche ou de rêve. 


Toutes ces œuvres sont très différentes dans le détail : leur en- 
semble possède cependant une exceptionnelle unité, quelque chose 
de plus que cet « air de famille » qu'ont nécessairement entre eux les 
divers ouvrages d'un même artiste. Elles ne constituent pas une 
« philosophie de la mort », encore moins une analyse de l’idée de la 
mort; mais elles traduisent une série d’impressions très profondes 
provoquées par cette idée de la mort dans une âme riche, mobile, 
puissamment poétique. Ces impressions vont de l'angoisse et du 
désespoir à l’apaisement et à la résignation : elles forment ainsi tout 
un cycle dont les diverses parties s'expliquent et se complètent 
lune par l’autre. Si l'on cherchait à marquer parmi ces impressions 
celles qui retiennent le plus l'âme de l'artiste, ou qui la réfléchissent 
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le mieux, il semblerait que la résignation l'ait en somme emporté 
sur le désespoir. Ayant fixé longuement son esprit sur cette idée de 
la mort que les Livres sacrés appelent « le Roi des épouvantements », 
il a fini par en dégager et par en retenir ce qu’elle renferme de 
serein, de calme, de doux et de pur. Ce n’est pas sans doute la sa- 
gesse épicurienne qui chantait, au siècle de l’insouciance : 

Laissons le vulgaire des hommes 

Redouter de la mort les pièges inconnus : 


Elle n’est pas tant que nous sommes, 
Quand elle est, nous ne sommes plus. 


C'est une sagesse plus compliquée, plus profonde, surtout beau- 
coup plus noble, et dont on pourrait peut-être exprimer la lecon 
essentielle en disant : la mort n'apporte de douleur qu’à ceux qui 
survivent; à ceux qu’elle enlève elle donne le repos et le calme. 

Je laisserai à des techniciens le soin de louer l'exécution de ces 
œuvres. Pourtant, quelque profane que je sois en ces matières, je ne 
puis m'empêcher d’en relever un caractère très frappant : par la 
simplicité des mouvements et des attitudes comme par sa recherche 
spéciale de expression, l’art de M. Bistolfi rappelle l'intimité péné- 
trante et recueillie de ces artistes du quattrocento que nous avons 
admirés depuis un quart de siècle. Mais en même temps, par son 
effort décoratif, il atteste l'influence persistante de ce sezcentismo 
que nous avons trop dédaigné et dont tout l’art italien est demeuré 
comme imprégné. Par ces deux traits, que son talent combine, 
M. Bistolfi est dans la pleine tradition de son pays : il a cette élo- 
quence naturelle du cœur et du geste qui magnifie aisément tout ce 
qu'elle entreprend d'exprimer. 
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STATUES DE LA BASILIQUE SAINT-SERNIN 


AU MUSÉE DE TOULOUSE 


Es statues dont nous avons la bonne 
fortune de publier des photogra- 
phies, dues au talent de M. Couzi, 
maître de conférences à la Faculté 
des Sciences de Toulouse, font partie 
d'une série de huit figures qui 
étaient autrefois (nous parlons de 
trente-cing ans environ) dans le 
déambulatoire de la basilique Saint- 
Sernin. Postérieures au monument 


elles étaient venues en altérer le 
caractère simple et grandiose. Il avait en effet fallu, pour les 
accoler aux pilastres qui séparent les absidioles, interrompre sur 
une longueur de plus de deux métres la colonne engagée que 
porte chacun d’eux et, substituant à la tranquillité de grandes 
lignes verticales la complication de leurs draperies, les poser sur 
le tronçon inférieur, auquel elles se soudaient mal. Elles étaient 
haut perchées sur des corbeaux de pierre où se jouaient des angelots 
et avaient, dans le jour diffus de l’église, un caractère si étrange et 
même si inquiétant que la légende populaire, avide de merveilleux, 
les dénommait «Momies des Comtes »,et que les mamans, à bout de 
patience, menacaient leurs enfants de les mener devant les « Saints 
de Saint-Sernin ». 
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Pendant les travaux de restauration, et pour restituer à l’ossature 
de l’abside son unité primitive altérée par les mutilations dont nous 
avons parlé plus haut, la Commission des Monuments historiques fit 
enlever ces statues et, se débarrassant du soin de leur chercher une 
nouvelle place, les relégua dans le triforium. Elles furent d’abord 
dressées entre les fenêtres, puis de longues années après, enfermées 
dans une salle obscure située sur le même palier. Difficilement 
visibles déjà dans la galerie haute dont l'accès est à peu près inter- 
dit au public, elles le devinrent bien davantage dans cette sorte de 
cachot qu’une baie étroite, percée dans un mur épais, éclaire seule 
d’un jour plein d'ombre. 

La ville, propriétaire de l’église, s’émut de cet état de choses. 
Saisie d’un rapport de la Commission de surveillance du musée des 
Augustins, elle en adopta les conclusions et, faisant valoir l’infé- 
riorité de la place occupée dans un édifice communal par des statues 
qui ne servaient plus au culte, demanda à la fabrique leur réinté- 
gration dans leur place primitive ou leur transfert dans nos galeries. 
Entravées par de singulières hésitations, les négociations durèrent 
de janvier 1901 au 5 octobre 1902. A cette date, et dans un extrait 
de son registre des délibérations adressé à M. le maire de Toulouse, 
la fabrique, constatant « qu’elle ne peut remettre les statues en 
question à leur place primitive qu’en détruisant l’œuvre de restau- 
ration si rationnelle exécutée par les Monuments historiques, que, 
le voulût-elle, elle n’en a pas le droit, décide de se ranger au désir 
de la municipalité et met les huit statues à sa disposition pour son 
musée lapidaire ». 

Décidément acquises, non sans peine elles arrivérent au cloitre 
en fort mauvais état, et couvertes de plusieurs couches de pein- 
ture à la colle. On en relégua deux, du xvu* siècle et d’un art 
sans intérêt, dans les magasins. Les six autres furent lavées à grande 
eau et nous eûmes alors la joie de constater que, conformément à 
notre croyance, elles avaient été peintes et dorées. Trois d’entre elles 
nous montraient assez conservée leur couleur primitive. Trois 
autres, bronzées à une époque indéterminée, ne nous en laissaient 
voir que de rares vestiges, l’adhérence des couches étant si com- 
plète que l’une ne pouvait s'enlever sans l’autre. 

Les parties brisées furent scellées au plâtre, les quatre morceaux 
qui composent chaque statue furent superposés à joints vifs et les 
blancs repeints dans le ton avoisinant. Nous les fimes ensuite mon- 
ter, sans aucune des réfections demandées et qu’ett désapprouvées 
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tout véritable artiste, dans la galerie Est du cloître du musée, où 


elles se trouvent actuellement. 


Ces statues en terre cuite ont 1"70 environ de hauteur. Leur 
facture très particulière, leur métier brutal et heurté, leur peu de 


STATUE DE VIEILLARD, 


TERRE CUITE PEINTE, FIN DU XV° SIÈCLE 


(Musée de Toulouse.) 


parenté avec ce que nous voyons 
d'habitude, constituent une for- 
mule d’art dont nous n'avons 
peut-être que cet exemple. Les 
draperies, larges et peu cher- 
chées, enrichies d’ornements 
nombreux moulés à part et rap- 
portés, ont un réel mouvement; 
les barbes curieusement inter- 
prétées, souples ou rudes suivant 
leur longueur, sont faites de cy- 
lindres plus ou moins minces 
qu'on dirait obtenus au tamis et 
attachés aux chairs d’un coup 
de doigt; les visages, où des 
rides sont dessinées à l'outil et 
dont les bouches s’entr’ouvrent 
en laissant apercevoir les dents 
et la langue, ont, en partie à 
cause de leur coloration, une 
surprenante intensité de vie. 
Notre grand Falguière lescroyait 
modelés d’après des moulages 
pris sur des cadavres, et son 
élève M. Marqueste, dont l’opi- 
nion est capitale, nous a exprimé 
naguère encore la même con- 
viction avec une singulière élo- 
quence. Exécutées à la fin du 


xv° siècle ou tout à fait au commencement du xvi° siècle, elles sont 


loin d’être belles, mais ont tant de caractère, tant de naturel et de 


vie, qu'elles nous émeuvent profondément et captent notre souve- 


nir. Moqueuses et effrayantes à la fois, elles semblent surgir du fond 


des siècles pour nous montrer des personnages dont notre imagina- 


lion n'aurait pu concevoir la réalité. 


Nous ne savons rien de ces statues. La légende, plus imprécise 
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que jamais, en a fait tour à tour des momies, des saints et des 
comtes, et des érudits pour lesquels nous professons une estime 
sincère et méritée ont pensé qu'elles personnifiaient jadis, dans un 
Mystère, le marchand, le bourgeois, le gentilhomme. Laissant de 
côté la légende, nous ne pou- 
vons admettre la supposi- 
tion. La précision réaliste 
des visages, leur expression 
si humaine, la couleur des 
yeux, tantôt bleus, tantôt gris 
jaunatre, l'absence de cer- 
taines dents, pas les mêmes, 
sous les lèvres de deux d’en- 
tre elles, nous font croire à 
des portraits. Si, d’autre part, 
nous considérons la place in- 
signe qu’elles occupaientdans 
une basilique célèbre, aux 
pieds-droits de laquelle elles 
étaient scellées, si nous nous 
rappelons les coutumes de 
nos ancétres qui ont gravé 
sur le mur de l’abside : Non 
est in toto sanctior orbe, locus 
et si nous tenons compte 
de la haute situation qu’a- 
vaient eue de leur vivant 
les défunts dont l’image était 
admise en aussi saint lieu, 
nous sommes presque forcés 


de conclure que ces figures STATUE D'HOMME, TERRE CUITE PEINTE 
FIN DU XY° SIÈCLE 


sont des portraits de très 
grands personnages ou tout 
au moins de donateurs dont l’église avait un désir tout particulier 
dhonorer la mémoire et de garder le souvenir. 

Voici la description de ces statues, en suivant l’ordre de nos 


(Musée de Toulouse.) 


reproductions : 

N° 1. H. 1™76. — Deuxième moitié du xv° siècle. 

Vieillard aux yeux bleus, à la longue barbe en éventail, dont la 
bouche entr’ouverte laisse voir les dents et la langue. Il est coiffé 
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d'une grande hucque bleue doublée de rouge et vêtu d’une longue 
robe noire, fendue sur la poitrine, recouverte d’une sorte de dalma- 


tique sans manches. La ceinture est noire; les chaussures, gros- 


STATUE DE FEMME 


TERRE CUITE PEINTE ET DORÉE 
FIN DU XV° SIÈCLE 


(Musée de Toulouse.) 


sières, sont légèrement poin- 
tues. 

N° 2. H. 1™61. — Même 
époque. 

Homme âgé, yeux gris, 
barbe courte et rude, bouche 
entr’ouverte laissant voir les 
dents supérieures, dont plu- 
sieurs manquent. ll a une 
coiffe en drap rouge bouton- 
née sous le menton et sur- 
montée d'un chaperon bleu 
dont la queue tombe sur la 
poitrine; sa robe ample et 
longue, à plis verticaux et 
réguliers, est serrée d’une 
ceinture étroite, et des rin- 
ceaux à peine visibles déco- 
rent l’étoffe rougeàtre dont 
la doublure, apparente aux 
manches, est à petits car- 
reaux verdatres et noirs. 

N° 3. H. 1°63. — Fin du 
xv° siècle, ou commencement 
du xvi° siècle. 

Femme âgée; bouche 
entr'ouverte, légèrement sou- 
riante, laissant voir les dents 
d'en haut; yeux gris, ban- 
deau blanc cachant le front 
jusqu'aux sourcils et retenu 
au-dessous du menton par 


une attache serrée; coiffure rouge, bordée de bleu et d’or, enrichie de 


perles; qui se recourbe de part et d'autre du visage et en bas en cornes 


de bélier et paraît s’être terminée en haut de la même manière et par 
une sorte de plate-forme s’arrondissant sur le front. La gorgerette, à 
tout petit col montant, est blanche, bordée de rouge et de noir et 
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fermée par de petites sphères dorées. Lesurcotest très élégant, rougeà- 
tre, lacé d'or et bordé d’un large galon bleu couvert de lisérés d’or et 
de perles; la surceinte étroite et lâche, la robe très ample et très lon- 
gue, les chaussures pointues. 

N° 4. H. 172. — Même 
date. 

Quarante ans environ; 
bouche entr’ouverte, laissant 
voir la langue et les dents 
dont certaines manquent; 
cheveux retombant sur le 
front, barbe courte et rude. 
La calotte, qui descend sur la 
nuque, est surmontée d’une 
sorte de chapeau à bords re- 
levés et découpés qui sup- 
porte une couronne dentelée; 
le colletin trés court, trés 
épais, à col montant attaché 
sur la gorge est orné de ca- 
bochons. Le surcot descend 
jusqu'aux genoux; il est ou- 
vert sur la poitrine et sur les 
cotes,tombejusqu’aux coudes 
et recouvre une robe longue 
ettrainante dont les manches 
collantes sur l’avant- bras 
s élargissent sur le bras. Les 
chaussures sont fortes et 
pointues. 


Puis viennent quatre au- 
tres statues, non reproduites 
oe 

N°5. Statue d'homme. H. 
1-64. — Même date. 

Quarante ans environ; bouche entr’ouverte et légèrement sou- 
riante, laissant voir les dents et la langue; barbe et cheveux longs; 
gorgerin plissé maintenu par un carcan d’orfèvrerie; plastron orné 


STATUE D'HOMME, TERRE CUITE PEINTE 


ENING aD) USA EST Ey CHAS 


(Musée de Toulouse.) 


d'orfrois et d’un gros cabochon; long surcot serré, ouvert sur la 
poitrine jusqu’à la taille et sur les côtés, plus haut que le genou et 
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bordé de bandes d’orfrois; manches à crevés; houppelande trainante 
à grand collet; chausses collantes; bottes basses, souples et retrous- 
sées; pied gauche, seul de l’époque, chaussé d’un patin pointu, 
légèrement recourbé et lacé sur le côté. 

N° 6. Statue de femme. H. 1"60. — Méme date. 

Bouche entr’ouverte, laissant voir les dents et la langue; coiffure 
composée de deux serre-téte assujettis par un linge plissé qui entoure 
la nuque et maintient sur le chignon, en la liant en croix, une 
étoffe de forme carrée aplatie en accordéon ; guimpe blanche, brodée 
de noir, fixée sur la ligature plissée à la hauteur des oreilles, enca- 
drant étroitement le bas du visage et descendant sur la poitrine et 
les épaules ; robe très longue, fendue et boutonnée par devant jus- 
qu’au-dessous de la ceinture, collante au torse et aux parties restantes 
des bras, s’élargissant ensuite pour former à la hauteur des hanches 
un premier pli horizontal interrompu sur le devant, puis un autre à 
mi-cuisse, profond et complètement circulaire et se relevant enfin 
un peu plus bas par trois plis en paquets qui semblent retenus par 
de fortes agrafes; souliers recouverts de patins à semelle épaisse qui 
en laissent apercevoir la pointe. 

Les deux dernières statues, moins anciennes, sont bien diffé- 
rentes des six autres, et nous ne retrouvons en elles nil'étude patiente, 
ni l’imprévu qui nous fait tant aimer les premières. Le mouvement 
de la femme est indécis et gauche; la robe à décolletage carré, la 
chemise qui couvre la gorge et bouillonne dans les interstices des 
manches, aux épaules et aux coudes, le voile maintenu sur le front 
par un diadème d’orfèvrerie, les mains, les traits enfin, exécutés sans 
aucun soucide la nature, aucune recherche de la vérité, constituent 
un ensemble désagréable et sans art. Il en est de même de l’homme, 
dont le visage et le caractère général ne sont pas étudiés davantage. 
I] est vêtu d’une tunique et d’un manteau qui ne sont d'aucune époque 
et dont les plis mous laissent à nu la poitrine, les bras et les jambes 
qu'une conscience tardive a couvertes de veines inutileset trop faites. 

Nous ne décrivons pas davantage ces statues qui sont loin d'offrir 
le même intérêt que les premières. Terminons en exprimant le 
regret de n'avoir su mieux dire l’étrangeté de ces figures, enveloppées 
en ce moment de l'ombre transparente du cloître, verdie par le reflet 
d'arbres séculaires ettraversée de rayons, qui les fait, à la fois, irréelles 
et vivantes et leur donne, dans son mystère, l'aspect de fantômes 
qui viendraient à nous. 
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APRILE. Paris, F. R. de Rudeval. In-8, 
30 p. 

ARNAUD (E).—Histoire et description des an- 
tiquités civiles, ecclésiastiques et militaires 
de la ville de Crest en Dauphiné, pre- 
cédées d'une introduction sur une histoire 
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générale, des origines à la Révolution, 
Grenoble, Gratier & Rey. In-18, vir-329 p. 


L'Art en Belgique. Choix des principaux 
monuments de l’art en Belgique, avec 
une préface par H. Hymans. — De Kunst 
in Belgie. Keus der vornaamste voortt 
brengselen der kunst in Belgie, met ecne 
voorrede door H. Hymans. (Pl. 31-40); 
Leipzig und Berlin, E.-A. Seemann. 
Bruxelles, Dietrich et Cie. Gr. in-folio 
oblong. 

Atlas archéologique d'Algérie. Édition spé- 
ciale des cartes au 200000° du Service 
géographique de l'Armée, avec un texte 
explicatif. 2° fasc. (feuilles 1, 2, 6, 7, 8,31, 

- 38 et 41). Paris. Fontemoing. In-4. 


Atti della Società conservatrice dei monu- 
menti pavesi dell’arte cristiana in Pavia. 
Fasc. 1. Pavia, tip. Fusi. In-8°, 44 p. 


Augsburg. Eine Sammlung seiner hervor- 
ragendsten Baudenkmiler aus alter und 
neuer Zeit. Herausg. von Architekten- und 
Ingenieurverein. Augsburg (Lampart). 
In-4, 51 pl. 

Ein Ausflug nach Italien. 600 Photos der 
Hauptsehenswürdigkeiten. Berlin, Preuss. 
Institut Graphik. In-4, 112 p. av. x1v p. 
de texte. 

Ein Ausflug nach Rom. 136 Photographien 
Haupt-Sehenswiirdigkeiten. Berlin, Press 
Institut Graphik. In-4, 32 p. ay. iv p. de 
texte. 

Bauuu (A.).— Les Ruines de Timgad. Anti 
que Thamugadi. T. 2. Nouvelles décou- 
vertes. Paris, Leroux. In-8, 125 p. av. 
24 planches et 20 dessins. 

Beaucuesne (M* de). — Le château du 
Coudray et les châtellenies de Chemeré et 
de Saint-Denis-du-Maine. Laval, V'e Gou- 
pil. In-8, 334 p. av. grav. 

BerGxER (H.).— Beschreibende Darstellung 
der älteren Bau- und Kunstdenkmäler 
der Provinz Sachsen. 24. Heft: Die Stadt 
Naumburg. Halle, Hendel. In-8, yu1-822 p. 
av. 162 fig. & 20 pl. 

Berner Kunstdenkmäler. J. Band, 3. Lief. 
(12 pl. ay. 27 p. de texte). Bern, Wyss. 
In-folio. 


Berriatr-Saint-Prix 
Clermont-Ferrand, imp. 
31 p. 

Berraux (E.). — Rome. L’Antiquité. Paris, 
Laurens. In-4, 172 p. av. 135 gray. 

Coll. des « Villes d'art célèbres ». 


(J.). —  Ravenne. 
Dumont. In-8, 


). — Enquêtes campanaires. 

Montpellier, Valat; l’auteur. In-8, 768 p. 
av. 48 grav. 

Bertoni (G.). — La biblioteca estense ec la 

coltura ferrarese ai tempi del duca Ercole I 


BERTHELE (J.). 


(1471-1505). Torino, Luescher. In-8, xi- 
305 p. 
Brerrreounp (T.). — Florens Billedkunst. 


4, Halvbind. Kobenhayn, Gyldendal. In-8, 
164 p. 
Biermann (G.). — Verona. Leipzig, H.-A. 
Seemann. In-8, 190 p. avec 125 gray. 
Coll. des « Berühmte Kunststädten », 
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Burcu (E.). — Das ülteste Danzig. Danzig, 
Saunier. In-8, 1v-218 p. 

Boenmer (F.). — Beitrige fur Geschichte 
Stadt Stargard in Pommern, 2. Heft 
(p. 11-144 av. fig. et carte); 4. Heft (p. 217- 
290, av. fig et carte). Stargard (Weber). 
In-8. 

Bounancer (C.). — Le Mobilier funéraire 
gallo-romain et franc en Picardie et en 
Artois. Fasc. 4 (p. 97-148 av. pl. 31-40). 
Saint-Quentin, Impr. générale. In-4. 


Borrons (S.). — Hl diavolo nell’arte. Napo- 
li, Detken & Rocholl. In-16, 102 p. 


Breuer (L.). — Les Origines du crucifix 
dans l'art religieux. Paris, Bloud & Ci. 
In-16, 64 p. 

Brier (L.). — La Querelle des images 
(vime-rx® siècles). Paris, Bloud & Cie. 
In-16, 64 p. 

Brown (G.-B.). — The arts in early En- 
gland. London, Murray. 2 vol. in-8. 


Burgos y su provincia. Fundacion, historia, 
monumentos, hechos gloriosos, descrip- 
cion, etc. Articulos de varios escritores 
antiguos y modernos, recopilados por la 
redaccion de « El Papa Moscas » y re- 
galo à sus suscriptores. T. IV. Burgos, 
imp. Sucesor de Arnaiz. In-8, 122 p. 


Cacnar (R.)et Besnrer (M.).— L'année épi- 
graphique. Revue des publications épi- 
graphiques relatives à l'antiquité romaine 
année 1903). Paris, Leroux. In-8 à 2 col., 
414 p. et planche. 


Cartwaicur (Julia) (Mrs Anx). — Isabella 
d’Este, marchioness of Mantua, 1474- 
1539. A Study of the Renaissance. Lon- 
don, Murray. 2 vol. in-8 : 416 et 434 p. 
av. ul. 

Casati DE Casaris (C.).— Note sur les deux 
précurseurs de l’art francais, le duc de 
Berry et le roi René, et sur un monument 
historique menacé de ruine. Paris, A. Pi- 
card et fils. In-8, 29 p. av. grav. 


Cuagas (F.) — L’Obélisque de Louqsor, Tra- 
duction des inscriptions hiéroglyphiques. 
Paris, Leroux. In-8, 16 p. et planche. 

Cuameots (E.-L.). — Notes sur les corpora- 
tions mancelles d’arts et métiers, leurs 
armoiries et leurs bannières. Le Mans, 
imp. de l’Institut de bibliographie scien- 
tifique. In-8, 31 p. av. dessins. 

CHEVALIER (C.). — Rome et ses pontifes. 
(Histoire, traditions, monuments). Tours, 
Mame. In-4, 399 p. av. gr. 

Cuievowskr (K.). — Siena. Krakowic, 
Sklad glowny w ksiegarni gebethnera i 
spolki. In-8, xvi-528 p. av. 72 pl. 


CLeRMoNnt-GANNEAU (C.).— Recueil d'archéo- 
logie orientale. T. VI, liv. 1-5 (p. 1-80 av. 
gr. et planches). Paris, Leroux. In-8. 

Congrès archéologique de France, LXIX° 
session. Séances générales tenues à Troyes 
et Provins-en 1902 par la Société fran- 
caise d'archéologie pour la conservation 
et la description des monuments. Paris, 
Picard et fils; Caen, Delesques. In-8, 1v- 
545 p. av. 93 planches et fig. 

Conway (W.-M.). — Early Tuscan art 
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from the twelfth to the fifteenth Centuries, 
London, Hurst & Blukett. In-8, 255 p, 
av. ill. 


Constant DE Tours. — La Belgique pitto- 
resque. Paris, Soc. fr. d’éditions d'art. In- 
4, 304 p. av. 300 grav. 


Costantino. — Le Cappuccine di S. Fiora e 
i loro preziosi tesori : notizie storiche. 
Siena, tip. S. Bernardino. In-{6, 135 p. 


Darney (G.).— Saint-Cloud. Paris, Plessis. 
In-8, 480 p. av. 46 grav. 


DeLarrre. — Les Grands sarcophages an- 
thropoides du musée Lavigerie, a Car- 
thage. Paris, imp. Féron-Vrau, In-8 à 
2 col., 36 p. av. 61 grav. et 2 pl. 


Dictionnaire des antiquités grecques et ro- 
maines, d'après les textes et les monu- 
ments,..... sous la direction de Ch. Da- 
REMBERG et E. Sacuio, avec le concours de 
KH. Porrier. 35° fasc. (p. 2005-2143 av. 
43 gr.). Paris, Hachette. In-4 à 2 col. 


Dictionnaire d'archéologie chrétienne et de 
liturgie, publié par le R. P. dom Fer- 
nand Cagroz, avec le concours d'un 
grand nombre de collaborateurs. Fasc. 3: 
Afrique- Agneau (col. 577-896 av. gr.). 
Paris, Letouzey et Ané. In-4 à 2 col. 


Diez (E.) et Quirr (J.). — Ursprung und 
Sieg der altbyzantinischen Kunst. Mit 
einer Einleitung von J. SrrzyGcowskt. 
Wien, Gerold. In-4, xxviu-126 p. av. 40 pl. 


Divazp (K.). — Budapest müveszete a torok 
hodoltsag elôtt. [L’art à Budapest avant 
la domination turque]. Budapest, Lam- 
pel Robert. In-8, 166 p. av. 49 ill. et 10 pl. 


Dovais(C.).— L'Art à Toulouse. Matériaux 
pour servir à son histoire du xv® au xvil® 
siècle. Paris, Picard et fils. In-8, 214 p. 


Dovais (C.). — Documents sur l’ancienne 
province de Languedoc. T. II: Trésor et 
Reliques de Saint-Sernin de Toulouse. 
Paris, Picard et fils. In-8, xu-513 p. 


DoucLas (L.). — A History of Siena. Lon- 
don, Murray. In-8, 526 p. av. ill. 


Durrer (A.). — Die Kunst- und Architek- 
tur-Denkmäler Unterwaldens. Bog. 15, 
und 16. Ziirich, Fasi & Beer. 


École francaise d'Athènes: Fouilles de 
Delphes exécutées aux frais du gouver- 
nement francais par l'École francaise 
d'Athènes sous la direction de M. Ta. Ho- 
MOLLE (1892-1901). T. IV, 1r° fase (80 pl.) 
et tome V, 1e fasc (16 pl.). Paris, Fonte- 
moing. In-4, 


ENLART (C.). — Manuel d'archéologie fran- 
caise depuis les temps mérovingiens juss- 
qu’à la Renaissance. 1° Partie : Archi- 
tecture. II : Architecture civife et mili- 
taire. Paris, Picard & fils. In-8, xv-856 p. 
av. 292 fig. et pl. 


Kpigraphie du département di Pas-de-Ca- 
lais. Ouvrage publié par la Commission 
départementale des Monuments histori- 
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de Saint-Michel. Paris, Champion. In-8, 
108 p. 
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Gurrarr (C.). — Historische Städtebilder. 


I. Serie, 4. Band : Bern-Zürich. Berlin. 
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HaLLERr (M.).-— Geschichte von Schlosshof, 
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C. von Holz}. In-8, 1-135 p. av. 32 ill. 
et 4 pl. 
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av. 29 grav. 

Hundert Meister der Gegenwart in farbiger 
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comptes des ducs de Bourgogne de la 
maison de Valois (1363-1477), publiés par 
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Frankfurt a. M., Volcker. In-8, x1v-265 p. 
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518 GAZETTE DES 


Kircuner (J.). — Die Darstellung des ersten 
Menschenpaares in der bildenden Kunst 
von der ältesten Zeit bis auf unsere Tage. 
Stuttgart, F. Enke. In-8, xvi-28% p. av. 
105 fig. 
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Meister alter und neuer Zeit. 1% Lief. 
(2 pl.). Leipzig, A. Schumann. In-folio. 
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Stettin, Saunier, In-8. 
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(73 p.). Eisenberg, Geyer. In-8. 
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Morean (J. de), Legrain (G.) et Jequier (G.). 
— Fouilles à Dahchour en 1894-1895. 
Wien, Holzhausen. In-#%, vi1t-119 p. av. fig. 
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rausg. und erläutert. München Olden- 
pours: In-4, 22 pl. av. 24 p. de texte et 

ill. 


Parts (P.). — Essai sur l'art et l’industrie 
de l'Espagne primitive. T. 1°. Paris, Le- 
roux. In-4, xv-362 p. av. 323 fig. et 
13 planches. 


Piccotomint (P.). — Due documenti per li 
storia dell’ arte senese. Siena, tip. Sordo- 
muti di L. Lazzeri. In-8, 12 p. 


Popiana (A.) et SITTLER (E.). — Topogra- 
phie der histor. und Kunst-Denkmale im 
Konigr. Bühmen von der Urzeit bis zum 
Anfange des xix. Jahrh. Bezirk Karoli- 
nenthal. Prag, Bursik & Kohout. In-8, 
vi-386 p. 


Poxrremort (E.). et HAussouLLiIER(B.). — 
Didymes (Fouilles de 1895 et 1896). Paris, 
Leroux. In-4, vrn-212 p. av. grav., 20 pl. 
et 1 carte. 


Porter (Mary-K.). — The Art of the Vati- 
can. London, Bell. In-8, 360 p. av. ill. 


Procés-verbaux de la Commission des Mo- 
numents (8 novembre 1799-27 aout 1793), 
publiés par M. Louis Tuerey pour la So- 
ciété de | Histoire del’Art francais. Paris, 
Charavay. 2 vol. in-8, 374 p. et 388 p. 

Procés-verbaux de la Commune générale 
des Arts de peinture, sculpture, architec- 
ture et gravure (18 juillet 1793-tridi de 
la 1t¢ décade du 2° mois de l’an II), et de 
la Société populaire et républicaine des 
Arts (2 nivése an II-28 floréal an III), pu- 
bliés intégralement pour la premiere fois 
avec une introduction et des notes par 
H. Lapauze. Paris, Bulloz. In-8, Lxxvi1- 
540 p. 

Die Provinz Sachsen in Wort und Bild. 
Herausg. von dem Pestalozziverein der 
Prov. Sachsen. 2. Band. Leipzig, Klink- 
hardt. In-8, vir-480 p. av. fig. 

Raver (E.). — Visions brèves. Notes d'art 
et de voyage en Italie. Paris, Plon-Nour- 
ritet Cl. In-16, 11-279 p. 

Ricci (C.). —La Repubblica di San Marino. 
Bergamo, Istituto ital. d’arti grafiche. 
In-8, 38 p. av. 9% ill. 

Coll. « Italia artistica » 


Ropocanacut (E.) — Le Capitole romain 
antique et moderne. La Citadelle, les 
Temples, le Palais sénatorial, le Palais 
des Conservateurs, le Musée. Paris, Ha- 
chette. In-4, xziv-223 p. av. 74 grav. et 
6 pl. : 

Ropr {B. von). — Bern im siebzehnten Jahr- 
hundert. Bern. Francke. In-8, av. 
25 grav. 

Rupin (E.). — Roc-Amadour. Préf. de 
R. pe Lasreyrie. Paris, Baranger fils. 
In-8°, vi-417 p. av. 120 fig. et 13 pl. 
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SAITSCH:OK (R.). — Menschen und Kunst 
der italienischen Renaissance (Ergän- 
zungsband). Berlin, Ernst Hofmann. In-16, 
x1-296 p. 


Scuarpman (D'). — Aus der ewigen Stadt. 
Reiseskizzen. Aus dem Holl. von J. Tres- 
Lingen, R. In-8, 


MEYER. van Acken. 


50 p. 

Scurrrer (Th. von). — Moderner Cicerone. 
Rom. IIT : Die Umgebung. Stuttgart, 
Berlin, Leipzig, Union. In-16, [m1-] 159 p. 
av. 86 fig. & 1 cart. 


Scumipr (H.) et Haupr (K.). — Die Kur- 
fürstin Sophie von Hannover. Mit einem 
Anhang : Die bildende Kunst in Hannover 
zur Zeit der Kurfürstin Sophie. Hannover, 
Schaper. In-8, 48 p. av. portrait. 


SCHÔÜNAICH (G.). — Die alte Fiirstentums 
Hauptstadt Jauer. I. Lief. (p.1-48 av. fig.). 
Jauer, Hellmann. In-8. 

L'ouvrage comprendra 5 livraisons. 

Scuone (A.). — Ueber die beiden Renais- 

sancebewegungen des 15. und 18, Jahrhun- 


derts. Kiel, Lipsius & Tischler. In-8, 
26 p. 
SINDING (O.). — Mariae Tod und Him- 


melfahrt. Hin Beitragzur Kenntniss der 
frühmittelalterlichen Denkmäler. Herausg. 
mit einem Beitrag von « Benneeches Stif 
telse ». Christiania, Steensche Buchdr. 
In-8, x-134 p. av. 2 pl. 

Soupis pamatek historickych a umeleckych 
v kalovstvi ceskem ad pranku do pocatku 
xix soleti [Nomenclature des monuments 
historiques et artistiques du royaume de 
Bohème depuis les temps les plus anciens 
jusqu'au x1x® siècle]. Kral hlavni mestro 
Praha : Hradcanny. Il. Poklad Svato- 
ritsky a knivhovna kapitulini. Napsali 
E. Sitter a A. Poptana. Prag, Bursik & 
Kohout. In-8, 206 et 298 p. 


Srammier (J.). — Die Pflege der Kunst in 
Kanton Aargau, mit besond.Berücksichti- 
gung der ältern Zeit. Aarau, Sauerländer. 
In-8, vu-271 p. av. fig. et 102 pl. 


Starozitnosti zeme Ceske [Antiquités de la 
Bohême]. Dil. II (143 p. av. 58 pl.). Prag. 
Rivnac. In-folio. 

STEINHÂUSSER (F.). — Augsburg in kunstges- 
chichtlicher, baulicher und hygienischer 
Beziehung. Augsburg (Lampart). In-4, 
vi-137 p. av. fig. et 24 pl. 

STENGEL (W.). — Das Taubensymbol des 
hl. Geistes (Bewegungsdarstellung; Stili, 
sierung; Bildtemperament). Strassburg- 
Heitz. In-4, 32 p. ay. 4 planches. 

Srravetui (C.). — La Storia di Pescia nella 
vita privata dal secolo xiv al xxvinr, con 
append. di documenti inediti. Firenze, 
Lumachi. In-8, 202 p. av. 16 pl. 

Thüringen in Wort und Bild. Her. von den 
thüringer Pestalozzivereinen. 2. Band. 
Leipzig. Klinkhardt. In-8, 11-492 p. ay. 
160 fig. 

Topographie von Niederôsterreich. Herausg. 
vom Vercine für Landeskunde von Nic- 
derôüsterreich. Red. von A. STARZER u. a. 
IV. Band., 18. und 19. Heft (vur-et p. 1089- 
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1215); — Red. von M. Wancza: V. Band. 
1.und 2. Heft (ru-et p. 1-128) Wien (Brau- 
müller). In-4. 

ToucnEeMmouin (A.). — Quelques souvenirs 
du vieux Strasbourg. Strasbourg, Noiriel. 
In-4, 21 pl. av. 15 p. de texte. 

Toscanne (P.). — Inscriptions archaiques 
cunéiformes du musée du Louvre. Les 
statues de Gudéa. Statue J. Paris, Leroux. 
In-4, 37 p. av. grav. 

Toscane (P.). — Inscriptions cunéiformes 
archaiques du musée du Louvre. Les 
Cones d’Urukahina. Cône A. Paris, Le- 
roux. In-4, IV p. av. 26 pl. 

Treney (D.-K.). — Serpuchovskij Vysockij 
monastyr’ ego ikony i dostopamjatnosti 
[Le couvent de Hohen. Serpuchor, ses 
icones et ses curiosités]. Moskva, Bori- 
senko. In-4, 152 p. av. 32 pl. 

Trinius (A.). — Ein Gang durch die Wart- 
burg. Kisenach, Laris Nachf. In-8, 29 p. 


Tiirmers Bilderschatz. Kunstblätter des 
Türmers, I. Mappe. Mit Texte von D. N. 
von (irrincen. Stuttgartz, Greiner & 
Pfeiffer. In-4°, 15 pl. accomp. chacune de 
3 p. de texte. 


Urpini (G.). — Disegno storico dell’ arte 
italiana. Parte 1 (dal sec. 1 al xv). Torino. 
Paravia. In-16, xu-11# p. av. fig. 


Venturi (A.). — Storia dell’ arte italiana. 
HT. L’arte romanica. Milano, Hoepli. In-8, 
XXIX-101% p. av. 900 grav. 

Veru (J.). — Kunst-beschouwingen. Alge- 
meene onderwerpen reisbrieven monu- 
menten, oude Nederlandsche Kunst. Ams- 
terdam, van Looy. In-8, 10-211 p. 


Vizzorro (C.). — L’Arte a Venezia. Bologna, 
Zanichelli. In-8, 191 p. 


WaALDSTEIN (Ch.). — Art in the Nineteenth 
Century. Cambridge Univ. Press. in-8, vir- 
92 p. 

Weser (A.). — Les Catacombes romaines. 
Trad. de Vallemand par l’abbé BERTRAND. 
La Chapelle-Montligeon, libr. de Notre- 
Dame. Paris, Amat. In-8,219 p. av. gray. 


Weser (P.). — Die Pflege unserer kirchli- 
chen Altertiimer. Weimar, Bohlau’s Nachf. 
In-8, 20 p. 


Witson Hearn (N.). — Rome art notes. 
Roma, tip. Unione coop. edit. In-16, 19 p. 


Wozrr(C.).— Die Kunstdenkmäler der Prov. 
Hannover. 4. Heft. m1 : Reg.-Bez. Lüne- 
burg; 1. Kreis. Burgdorf und Falling- 
hostel. Hannover, Schulze. In-8, x1-182 p. 
av. 62 fig. ct 2 planches. 


Worrr (F.). — Handbuch der staatlichen 
Denkmalpflege in Elsass-Lothringen. Im 
Aufrage der kais. Minist. für Elsass- 
Lothringen bearbeitet. Strassburg, Triib- 
ner. In-8, 1x-404 p. 

ZACHER (H.). — Rom als Kunststätte. 
Berlin, J, Bard. In 16,68p av. grav. hors 
texte, 

Coll. « Die Kunst ». 


ZIMMERMANN (G.). — Sizilien, I. Leipzig, 
E.-A. Seemann. In-8, 126 p. avec 103 gray. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


UT. — ARCHITECTURE 


Les anciennes maisons de Genève, relevés 
photograph. de F. Borssonnas exécutés 
sous la dir. de Max van Bercuem. 2° série 
(pl. 31-60). Genève. In-4. 

BarBauD (R.). — Le Chateau de Bressuire 
en Poitou. Paris, Gastinger. In-folio, 
xv1-173 p. av. 130 dessins et 26 planches. 

Academy Architecture and architectural 
Review. Classified Index to vol. 1-21 
(1889-1902). London, Simpkins. In-4. 

Aur (T.).— Die Heidelberger Schloss-Frage 
nach dem Ergebniss der dritten sachver- 
stiindigen-Konferenz. Mannheim, Bens- 
heimer. In-8, 32 p. 

Baker (H.). — The Collegiate Church of 
Stratford-on-Avon an other Buildings of 
Interest in the Town and Neighbourhood. 
London, Bell. In-8, x11-92 p. av. 58 fig. 

Bartoto (S. di). — Monografia sulla cat- 
tedrale di Palermo. Palermo, Scuola 
tip. Boccone del povero. In-4, 52-1 p. av. 
fig. 

Bassani (C.). — Intorno ai guasti delle fab- 
briche ed in particolare della basilica Pal- 
ladiana in Vicenza : appunti. Tivoli, Ma- 
jella. In-4, 32 p. 

Banpi pi VESME (B.). — Relazione storico- 
tecnica sul castello di Roasenda e sulla 
piazza del castello. Torino, tip. Subalpina. 
In-4, 20 p. 

Bilder aus Rigas Altstadt. Riga, Bruhns. 
In-folio, 8 pl. 

BLasco (E.). — Madrid pintoresco. Madrid, 
impr. Hernandez. In-8, 105 p. 

Bionpet (J.-F.). — L’Architecture francoise 
ou Recueil des plans, élévations, coupes 
et profils des Eglises, Maisons royales, 
Palais, Hôtels et Editices les plus consi- 
dérables de Paris, ainsi que des Châteaux 
et Maisons de plaisance situés aux envi- 
rons de cette ville ou en d’autres endroits 
de la France, bâtis par les plus célébres 
architectes et mesurés exactement sur les 
lieux. Réimpression exécutée sous les aus- 
pices du ministère del'Instruction publique 
et des Beaux-Arts. sous le contrôle de 
MM. Guaper et PascaLz. T. I. Paris, Lib. 
centrale des Beaux-Arts. In-folio,x11-298 p. 
av. 152 pl. 

Borrmann (R.) et NEUwWIRTH (J.). — Ges- 
chichte der Baukunst. 1: Die Baukunst der 
Altertums und des Islam in Mittelalter, 
von R. BorrmMann. Leipzig, E. A. See- 
mann. In-8, 386 p. av. 285 grav. 


BouiLLer (A.). — Les Églises paroissiales de 
Paris. N° 14. Saint-Germain-des-Prés 
(16 p. av. grav); — N° 15. Notre-Dame- 
des-Victoires (16 p.av.grav.). Paris, Vitte. 
In-8. 

Das Bauernhaus im Deutschen Reiche. 6.-8. 
Lief.*Dresden, Kühtmann. In-folio. 


Das Bauernhaus in Oesterreich-Ungarn. 2. 
und 3. Lief. Dresden, Kühtmann. In-folio. 


Das Bauernhaus in der Schweiz. 2. Lief. 
Zürich (Dresden, Kühtmann. In-folio. 


BIBLIOGRAPHIE 


Betrrami (L.). — Bramante e la ponticella 
di Lodovico il Moro nel castello di Mi- 
lano, Milano, tip. Allegretti. In-4, 37 p.av. 
fig. 

BéTauxe (J.-B. de) ct WERVEKE (A. van). — 
Het Godshuis van Sint-Jan en Sint- 
Pauwel te Gent, bijgenaamd de Leuge- 
meete. Oorkonden. Gent, Hoste. In-8, 
XVI-232 p. 

BLaxcuer (A.) — Le chateau de Montaner. 
Caen, Delesques. In-8, 13 p. av. grav. et 
planches. 


BLomsrepr (Y.) et Suoxsporrr (V.). — 
Karolische Gebäude und Ornamentale 
Formen aus Zentral-Russisch-Karelien. 
Helsingfors ; Leipzig, Kohler. In-4, vi- 
196 p. 

Broom (J.-H.). — Shakespeare’s Church, 
otherwise the Collegiate Church of the 
Holy Trinity of Stratford-upon-Avon. 
London, Fisher-Unwin. In-8, xiv-292 p. 

Bont (G.). — {La Cappella di S. Contardo 
nella chiesa di Broni. Pavia, tip. Fusi. 
In-8, 16 p. 


Bossesœur (L.). — Le Chateau de Véretz; 
son histoire et ses souvenirs. Tours, Imp. 


tourangelle. In-8, xvi-576 p. av. 255 
grav. 
Buccuar (G.). — Santa Sofia [in Costanti- 


nopoli]. Firenze, tip. Domenicana. In-8, 
59 p. et 4pl. 

Bucx (G.-F.). — Beitrige zur Geschichte 
der Héhenburgen und Schlosser in Ue- 
beretsch. Band I. Eppaner Hohenburgen 
und Schlôsserund Begebenheiten um und 
in Eppan aus des Geschichte Tirols. Bozen, 
Buchh. « Tyrolia ». In-8, 147 p. ay. 13 ill. 


CAsTeLiini (F.). — Monumentale basilica 
dei Ficschi a San Salvatore di Lavagna: 
cenni storici. Genova, tip. della Gioventu. 
In-16, 54 p. av. ill. et 1 pl. 

Cuotsy (A.).—L’art de bâtir chez les Egyp- 
tiens. Paris, Rouveyre. In-4, 147 p. av. 
106 fig. et 24 planches. 


CLarReaux (C.) — L’ancienne église Notre- 
Dame du Marais, à Nogent-le-Rotrou. 
Belléme, imp. Levayer. In-8, 24 p. av. 
plan et grav. 

Coccur (A.). — Le Chiese di Firenze dal 
secolo 1v al secolo xx. Vol. I: Quartiere 
di S. Giovanni. Firenze, Seeber. In-8, 
296 p. av. 20 pl. 


Conperxa (Vte de). — Le Monastère de 
Batalha en Portugal. Lisboa, Gones. Gr. 
in-folio, viu-208 p. av. dessins et 26 pl. 


Diccionario de arquitectura civil, religiosa, 
militar y legal, por varios arquitectos. 
T. LIl. Barcelona, tip. de Jaime Vives; 
Madrid. In-#, cxu-374 p. av. planches. 

Dorine (P.). — Provinzialkonserv. Alte 
Fachwerk-Bauten der Provinz Sachsen. 
Magdeburg, Baensch. In-folio, 22 p. av. 
128 pl. 

Durresne (D.). — Les Cryptes vaticanes, 
Tournai, Desclée, Lefebvre et Ci*, In-8, 
128 p. av. fig. et planches. 

Durvizze (G.). — Etudes sur le vieux Nantes 


XXXI. — 3° PÉRIODE. 
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(vues et plans). 1° livraison (p. 1 à 16). 
Nantes, imp. Dugas et Cie. In-8. 


Esuarnr (B.). — Deutsche Burgen. 5. 
Lief. (p. 193-240 av. fig. et 5 pl.). Berlin, 
Wasmuth. In-folio. 


Einiges aus der Geschichte der Pfarrkirche 
Stadtseinachs von den ältesten Zeiten bis 
zum Brand von 26 II. 1903. Stadtseinach 
(Mulert). In-8, 18 p. av. 3 fig. 


Old English Doorwags. A Series of historica 
examples from Tudor Times to end of the 
48th Century. London, Batsford. In-8, 
35 p. av. fig. et 70 planches. 


Enscueph (J.-W.).— De Sint-Bavo of Groote 
Kerk te Haarlem. Haarlem, Loojes. In- 
folio, 4-24 p. av. fig. ct 16 pl. 

ERBER (0.), — Die Burgruine Gôsting. Graz, 
Erber. In-8, vin-58 p. av. 3 fig. et 1 plan. 


Fava (N.). — Venezia ed il suo maggior 
campanile. Venezia, Visentini. In-16, 
30 p. 

FERRANT SAINT-PIERRE. — Monuments de 


Louvain. Louvain, Peeters. In-8, 142 p. 
av. gr. et planches. 


Forrster (M.). — Die Geschichte der 
Dresdner Augustus-Briicke. Dresden, 
Dressel. In-8, 39 p. av. 16 fig. et 1 planche. 

Font (F.).— Histoire de l’abbaye royale de 
Saint-Martin-du-Canigou (diocèse de 
Perpignan). Suivie de lalégendeet de l’his- 
toire de l’abbaye de Saint-André-d’Exa- 
lada. Perpignan, imp. Latrobe. In-8, 
XIx-233 p. av. grav. 

Forest. — L'Eglise Saint-Bruno des Char- 
treux. Lyon, Vitte. In-8, 19 p. 


Frederiksborg Slotskirke. Kobenhayn (A. 
Baug). In-16, 32 p. av. 28 grav. 

GryMmtitLer (H. von). — Michelagnolo Buo- 
narroti als Architekt nach neuen Quellen. 
Miinchen, F. Bruckmann. Gr. in-folio, 
66 p. av. 41 fig. et 14 planches. 


Guerarprt (G.). — Monumenti nazionali : 
breve guida alla visita della basilica di 
S. Elia presso Nepi. Imola, Cooper. 
tipogr. edit. In-24, 21 p. 

GionGo (A.). — Storia dell’ antico castello 
di S. Giovanni di Thiene. Thiene, tip. 
Fabris. In-8, 15 p. av. fig. 


GRADMANN (E.), Merz (J.) et Doruerscx. 
— Die Marienkirche in Reutlingen. Stutt- 
gart, Wittner. In-4, x-46 p. av. 33 fig. et 
37 pl. 

Guaper (J.).— Eléments et théorie de l’ar- 
chitecture (Cours professé a l'Ecole natio- 
nale et spéciale des Beaux-Arts). T. 2. 
Paris, Aulanier. In-8, 716 p. av. 912 fig. 

Girurr (C.). — Ueber Baukunst. Berlin. 
J. Bard. In-16, 63 p. av. grav. hors texte. 

Coll. « Die Kunst. » 

Haggrt (A.).—Die Altpfarre Taiskirchen mit 
ihren einstigen Filialkirchen Utzenaich, 
Riedau, Dorf und Andrichsfurt. Linz- 
Urfahr (Verlag des Kathol. Pressvercines). 
2 vol. in-8, 765 p. av. 5 pl. 


Happen (F.). — Hessische Burgen. II : 
Geschichte und Beschreibung der Ruine 
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Weidelburg (34 p. av. 5 fig. et 1 plan): 
— lll: Geschichte und Beschreibung der 
Ruine Felsberg, Altenburg und Falken- 
stein (26 p. av. 9 fig. et 1 plan). Cassel, 
Vietor. In-8. 

Harper (E). —Mittelalterliche Befestigungs- 
bauten in Niederhessen. Cassel, Vietor. 
In-8, 1x-84 p. av. 52 fig. et 5 plans. 

Hapret (E.). — Die Burgen in Niederhes- 
sen und dem Werragebiet. Marburg, El- 
wert. In-8, vur-158 p. av. 67 fig. 

Hasax (M.). — Einzelheiten des Kirchen- 
baues. Stuttgart, Bergsträsser. In-8, vi- 
388 p.ay. 511 fig. et 12 pl. 

4° fase. du 4° vol. de la 2° partie du Handbuch 
der Architektur. 

Haspets (G.-F.). — Auf der Dillenburg, 
aus Vrengden von Holland, Uebersetzung. 
Dillenburg, Gebr. Richter. In-8, 30 p. ay. 
2 fig. et 3 pl. 

Hausmann (J.). et PotaczeK (E.). — Denk- 
miler der Baukunst in Elsass vom Mit- 
telalter bis zum 18. Jahr. Monuments 
de l’architecture de l'Alsace depuis le 
moyen âge jusqu'au xyur’ siècle. 1° ivr. 
Strassburg, W. Heinrich. In-folio. 

L'ouvrage contiendra 100 planches. 

Hezuuxe (L.). — Kurzgefasste Geschichte 
und Beschreibung der Kirche und der 
Klosters Unserer 1. Frau von Montser- 
rat zu Emaus in Prag. Prag, Calve. In- 
8, vi-162 et 8 p. av. fig. 


Henpvon (L.). — La nouvelle salle de spec- 
tacle de Lille. Lille, imp. Lefebvre-Du- 
crocq. In-18 obl., 28 p. av. gray. 

Hersic (M.).— Städte und Burgen in Elsass- 
Lothringen. 1 : Schloss Landsberg (35 p. 
ay.3 fig.):— II : Ottorôtter Schlosser.Ruine 
Kopfel. Ruine Valdsberg (gen. Hagel- 
schloss) 48 p. av. 6 fig.) ; — III : Hoh-And- 
lau (44 p. av. 4fig.); —1V : Schloss Spess- 
burg (40 p. av. 4 fig.) Strassburg, Heitz. 
In-16. 

Hiatt (C.).— Notre-Dame de Paris. A shart 
History and Description of the Cathedral. 
With some Account of the Churches 
which preceded ist. London, Bell. In-8, x- 
104 p. av. 41 gray. 

Hirscu (F.). — Von den Universitätsgebäu- 
den in Heidelberg. Heidelberg, Winter. 
In-8, vi-129 p. av. 6 fig. 

Home (P.). — The Cathedrai Churches of 
England and Wales. London, Eyre & 
Spottiswoode. In-4, ill.ay. pl. 

Houoxe (A. van). — Gronbeginselen von de 
Geschiedenis der bouwkunst. I. Hei- 
densche bouwkunst. Louvain, Peeters. 
In-8, 183 p. av. fig. 

Houser (J.). — Quel est l'architecte qui a 
concu le projet de l'église Waudru à Mons? 
Bruges, inp. de Plaucke. In-8, 63 p. av. 
fig. 

JAEGER (J.).— Die Klosterkirchezu Ebrach. 
Würzburg, Stahel. In-4, xu-144 p. av. 127 
fig. et plans. 

Jansa (W.).— Album von Alt-Prag. Prag, 
Koei. In-4, ill., 25 pl. 
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BEAUX-ARTS 

Joserx (D). — Der Kampf um der Heidel- 
berger Schlossruine. Berlin, Steinitz. 
In-8, 27 p. 


Katyopa (A.). —Burg Buchlau (bei Ungar- 
Hradisch). Prag, Koci. In-folio, 18 pl.av. 
1 p. de texte. 


IKXALENBACH-ScurOTeER (G.).— Bilder aus der 
alten Stadt Rheinfelden. Einsiedeln. In-8, 
96 p. av. fig. et 1 portrait. 

Kick (W.) et Premrrer (B.). — Barock, 
Rokoko und Louis XVI aus Schwaben und 
der Schweiz. Stuttgart, Kick. In-folio, 15 p. 
av. 88 pl. 


Kossmann (B.). — Der Ostpalast sog. « Ot- 
to Heinrichsbau » zu Heidelberg. Strass- 
burg, Heitz. In-8, 58 p. av. 4 pl. 


KRzEsINSKI (von). —- Die St. Sebastians- 
kirche zu Magdeburg.'Paderborn, Bonifa- 
cius-Druck. In-8, 751 p. av. frontisp. 


Kuyck (F. van) et Rooses (M.). — Oud 
Antwerpen 1894 Vieil Anvers, 1894. 
Théâtre complet du vieil Anvers. 6° livrai- 
son (p. 44 à 64, et 5 pl.). Anvers, Libr. 
néerlandaise. In-folio. 


Lau (Anna). — Was uns die Jung St. Peters- 
kirche in Strassburg erzählt. Strassburg, 
Schlesier & Schweikhardt. In-8, 53 p. 
ay. 5 grav. 

Lauor (J.). — Les Habitations à bon mar- 
ché et un art nouveau pour le peuple. 
Paris, Larousse. In-8, 104 p. ay. 39 gray. 


LEMERCIER (A.). — L'église de Saint-Antoine 
de Rochefort. La Ferté-Bernard (Sarthe), 
imp. Morizot. In-8, 104 p. av. grav. 

Lenertz (V.). — Documents d'art monu- 
mental du moyen age. Architecture, scul- 
pture et ferronnerie. Relevés de croquis. 
Bruxelles, Vromant et Cie. In-4, 50 pl. 

Lippert (J.). — Hausbaustudien in einer 
Kleinstadt (Braunau in Bohmen). Prag, 
Calve. In-8, 41 p. av. fig. et 1 planche. 

1er fase. du 5° vol. des Beiträge sur deutsch- 
bühmischen Volkskunde. 

Lorenz (0.). — Die Stadtkirche zu Weis- 
senfels. Weissenfels a. S., Lehmstedt. In- 
8, 75 p. 

Lucas (C.). — L'église de Saint-Paul, ca- 
thédrale de Liège (1232-1289). Liège, imp. 
Dessain. In-8, 64p. av. gray. et port. 

Lusint (V.). — Una questione d'arte e di 
storia nella facciata di S. Francesco. 
Siena, Nuova tip. In-8, 83 p. 

Manruaxt (J.). — Das Riesentor zu St. 
Stephan in Wien und Fr. von Schmidts 
Projekt für dessen Wiederherstellung. 
Randglossen zu Dt H. Swosopas Schrift 
« Zur Losung der Riesentorfrage ». Wien, 
St. Norbertus. In-4, 58 p. av. 5 pl. 

Mariorri (C.). — Cenni storici ed artistici 
sul palazzo del Popolo in Ascoli Piceno. 
Ascoli Piceno, tip. Cesari. In-8, 81 p. 

[Mayer (L.-J.)].— Geschichtlichen über die 
Kuenringer-Veste Aggstein über Spitz an 
der Donau, den Erla-Hof und die luthe- 
rische Kirche, den späteren sog. « Juden- 
tempel ». Wachau, Niederüsterreich. 
Wien, (Kubasta & Voigt). In-8, 50 p. 
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Mayr (W.). — Veste Hohenwerfen. Inns- 
bruck, Wagner. In-8, vu-15 p. av. grav. 


Mitteilungen zur Geschichte des Heidelber- 
ger Schlosses. Herausg. von Heidelberger 
Schlossverein. IV. Band, 3. und 4. Heft 
(vi-238 p.) Heidelberger, Groos. In-8. 

Monuments de l'architecture d'Alsace, de- 
puis le moyen âge jusqu'au xvi’ siècle, 
publiés par S. Haussmann et E. Poraczek. 
Fasc. 5-6 (de chacun 5 pl.). Strasbourg. 
Henrich. In-folio. 

L'ouvrage comprendra 20 livraisons sem- 
blables. Il paraît en français et en allemand. 


Murrer (G.). — Lande der drei Burgen. 
Kurze ill. Geschichte von Bolkenhain und 
Hohenfriedeberg, sowie der Bolkoburg, 
Schweinhausburg und Burg Nimmersatt. 
Zugleich Fiihrer durch den Kreis Bol- 
kenhain. Bolkenhain (Jauer, Hellmann). 
In-8, 75 p. av. 4 cart. 


Naarz(H.).— Geschichte der Evangelischen 
Parochialkirche zu Berlin (1703 bis 1908). 
Berlin (Büxenstein). In-4, vi-111 p. av. 
29 fig. et 1 pl. 

Neuwirrx (J.). — Die Stellung Wiens in 
der  baugeschichtlichen Entwicklung 
Mitteleuropas. Wien, Gerold. In-8, 20 p. 


Nœrzez (K.). — Notes on the Repair of 
Ancient Buildings. Issucd by the Society 
for the Protection of ancient Buildings. 
London, Batsford. In-8. 


Perkins (T.). — The cathedral church of 
St. Albans. With an account of the Fa- 
bric and a short history of the Abbey. 
London, Bell. In-8, 126 p. av. 50 fig. 


Pirers (A.). — Histoire élémentaire des 
beaux-arts. Architecture. Gand, Hoste, 
In-4, viu-136 p. av. fig. et planches. 

PLAnaT (P.), — L'Art de bâtir. T. Ie. Paris, 
Lib. de la Construction moderne. In-8, 
vu1-160 p. av. 300 dessins. 


Pranat (P.).— Choix de portes d’entrée de 
maisons françaises modernes. Paris, Lib. 
de la Construction moderne. In-8, 100 pl. 


Pouraine(F’.). — Le Vicux chateau de Von- 
tenay (Yonne). La Chapelle-Montligeon, 
lib. de Notre-Dame. In-8, 1x-36 p. 


Rarucens (H.). — S. Donato zu Murano 
und ähnlicher venezianischer Bauten. 
Berlin, Wasmuth. In-8, 96 p. av. 10 fig. 
et 3 planches. 


Raucx (C.). — Die Kirche zu Segeberg. 
Inaug-Dissert. Kiel. In-8, 45 p. av. plan. 


ReIFFENSTEIN (C. T.). — 32 Ansichten aus 
dem alten Frankfurt. Frankfurt a. M., Jii- 
gel. In-4, 32 pl. av. v p. de texte. 


Roccui (E.). — Le piante iconografiche e 
prospettiche di Roma del secolo xvr. Colla 
reproduzione degli studi originali auto- 
grafi di Antonio da Sangallo il Giovane, 
per le fortificazioni di Roma, dei mandati 
di pagamento e di altri documenti inediti 
relativi alle suddette fortificazioni. Torino- 
Roma, Roux & Viarengo. In-4, 376 p. 
ay. fig. et atlas de 57 p. 

Roccni (R.). — Davanti S. Maria del Fiore, 
in occasione della feste fiorenline per 
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Yinaugurazione della porta maggiore, 
Prato, tip. Salvi. In-8, 8 p. 


Rosner (K.).— Ruinen der mittelalterlichen 
Burgen Oberôsterreichs. Wien, Schroll. 
In-8, 71 p. av. ill. et 24 pl. 


Rossi (E.). — Il campanile de S. Marco in 
Venezia. Saluzzo, tip. Lobetti-Bodoni. 
In-fol., 16 p. 

Roy (M.). — Les anciens hôtels de ville de 
Sens. Sens, Duchemin. In-8, 20 p. 

Ruinen des mittelalterlichen Burgen Ober- 
Oesterreichs. Im Auftrage der k. k. Zen- 
tral-Kommission für Kunst-und histori- 
schen Denkmäler aufgenommen und ge. 
zeichnet von Karl Rosner. Wien, Schroll. 
In-8, 71 p. av. 72 ill. et 24 plans. 


Riickwarpr (H.). — Architekturschatz. 
I. Serie. 8. Lief. (60 pl. av. 6 p. de texte). 
Leipzig, Baumgartner. In-4. 

SABUGOSA (C' de). — O Paco de Cintra (Le 
Palais de Cintra). Lisboa, Gomes. [n-#, 
XIv-276 p. av. dessins et planches. 


Sarto (F.). — Lavori di restauro al cam- 
panile della cattedrale di Trani nell’anno 
1902-1903. Relazione a S. E. il ministro 
della pubblica istruzione. Trani, tip. 
Vecchi. In-8, 30 p. 


SAUVAGE (H.) et Sarazin, — Eléments 
d'architecture moderne. Paris, Ch.Schmid. 
In-4, 24 planches. 

Scumipr (P.). — Die baugeschichtliche 
Entwicklung des Klosters im 12.-und 13. 
Jahrhundert und sein Hinfluss auf die 
schwäbische und frankische Architektur. 
Strassburg, Heitz. In-8,128p. av. 11 pl. et 
1 carte. 

SCHAErER (C.). — Bauornamente der ro- 
manischen und gotischen Zeit. 4. und 5. 
[Schluss-]. Lief. (40 pl. av. 5 p. de texte). 
Berlin, Wasmuth. In-folio. 

Scnarrer (C.). — Denkschrift über die Wie- 
derherstellung der Meissner Doms. Meis- 
sen (L. Mosche). In-folio, 27 p. 


Scumerser (H.). — Die Baumeister Chris- 
toph und Ignaz Kilian Dintzenhofer, 
Prag, Calve. In-8, 10 p. av. 1 planche. 

SCHNEIDER (R.).— Die evangelische Johan- 
neskirche in Heidelberg-Neuenhein. Hei- 
delberg, Evang. Verlag. In-8, 36 p. av. 
6 planches. 

Scuénaicu (G.). — Die alte Jauersche 
Stadthefestigung. Jauer, Hellmann. In-8, 
18 p. av. fig. et 1 planche. 


SCHWARTZENBERGER (A.). — Der Dom zu 
Speyer, das Miinster der frankischen Kai- 
ser. Band 1.-2. Neustadt a. d. Haardt, 
L. Witter. In-8. 

SeLzier (C.), — L'Hôtel d’Aumont. Paris, 
7,ruede Jouy. In-4, 103 p. av. photograv. 

SEN1ZZA (G.). — Memorie della basilica de 
S. Maria e diS.Giusto martire in Trieste. 
Udine, tip. pont. del Patronato.In-8, 30 p. 

SouBies (A.). —E. J. Corroyer (1835-1904). 
Notes biographiques. Paris, Flammarion, 
In-8, 8 p. 


Souaner (A). — Histoire de Notre-Dame 
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de Quézac, au diocèse de Mende. Mende, 
imp. Paul. In-16, x11-200 p. av. grav. 

Sremaparr (F.-X.). — Baucrnbauten alter 
Zeit aus der Umgebung von Karlsruhe. 
Leipzig, Seemann & Co. In-8, 31 pl. av. 
Iv p. de texte. 


Sreprant (K.-G.). — Der älteste deutsche 
Wohnbau und seine Kinrichtung. I. Band. 
Der deutsche Wohnbau und seine Einri- 
chtung von Karl dem Grossen bis zum 
Ende der xr. Jahrh. Leipzig, Baumgartner. 
In-8, xv-705 p. av. 45% fig. 

Srieuz (0). — Mittelalterliche Baukunst 
und Gegenwart. Berlin, W. Ernst & Sohn. 
In-8, 31 p. 

Srorck (H.), ALmann (V.) et Kocn (V.). 
— Iydske Granitkirker. Kobenhavn, Ha- 
gerup. In-folio, 28 p. av. 67 pl. 


Srreit (H.). — Das Theater, Untersuchun- 
gen über das Theaterbauwerk bei dem 
klass. und modernen Volkern. Wien, 
Lehmann & Wentzel. In-8, vi1-269 p. av. 
fig. ct 26 pl. 

Sucuer. — La Chronique de l'église de 
Saint-Pierre de Besancon. Besancon, imp. 
V'e Jacquinet. In-8, 54 p. av. gray. 

SwoBopa (H.). — Ziir Losung der Riesen- 
torfrage. Das Riesentor des Wiener St. 
Stefansdomes und seine Restaurierung. 
Wien, Schroll. In-4, 30 p. av. 1 planche. 


TiepeMann (von). — Der Kirchenbau des 
Protestantismus, seine Entwicklung und 
seine Zicle. Potsdam, Stein. In-8, 26 p. 


TooLEex (Sarah-A.). — Royal Palaces and 
their Memories. London, Hutchinson. 
In-8°, 338 p. ay. 49 pl. 

Tornow (P.).— Das neue Hauptportal der 
Metzer Domes. Metz, Even. In-8, 28 p. 
av. 9 pl. 

Uunpe (C.). — Die Konstruktionen und die 
Kunstformen der Architektur. Ihre Ent- 
stehung und geschichtliche Entwicklung 
bei den verschiedenen Volkern. I. und. 
If. Band. Berlin, Wasmuth. In-folio : 
vu-183 p. av. 345 fig. ; x-448 p.av.526 fig. 

L'ouvrage comprendra 4 volumes. 


Untennutn (E.). — Die Veste Coburg. 
Orig.-Aufnahmen. Coburg, Riemann. 
In-4, 20 pl. ay. 1v p. de texte et 1 plan. 


Villas et cottages des bords de la mer (mer 
du Nord, Manche).Choix de constructions 
de styles moderne, normand, flamand, etc. 
Facades, intérieurs, plans. Paris, Ch. 
Schmid. In-folio, 87 pl. 

VILLEBRESME (de). — Ce qui reste du vieux 
Paris. Monuments, hôtels particuliers, 
maisons historiques, classés par rues. 
Paris, Flammarion. In-18, x1-345 p. 

WAscuxe (H.).— Die Dessauer Elbbrücke, 
Halle, Hendel. In-8, 34 p. 

WILLENBERGER’S (J.) Ansichten von Städ- 
ten, Burgen und denkwürdigen Bauten 
Bôübhmens aus dem Beginne des 17. Jahrh. 
Nach dem bisher unbekannten in der 
Bibliothek des Stiftes Strahov in Prag aul 
gefundenen Federzeichnungen. Herausg. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


von A. Poprana et J. Zanravnik. Prag., 
Selbstverlag. In-folio, 30 pl. av. 2 feuilles 
de texte. 


WozrseruBEer(C.) et HüBz(A.). — Abteien 
und Kléster in Oesterreich. Wien, Heck. 
In-folio, 40 p. et 50 planches. 


Worron (H.). — The Elements of Archi- 
tecture. London, Longmans. In-16. 


Wotrr (0.).— Das Katholikon von Hosios 
Lukas und verwandte byzantinische 
Kirchenbauten. Berlin, Spemann. In- 
folio, 24 p. av. fig. et 6 planches.- 


Zeer (A.). — Burg Hornberg am Neckar. 
Leipzig, Hiersemann. In-folio, 60 p. av. 
fig. et 11 planches. 


ZELLNER (E.).— Das Heraldische Ornament 
in der Baukunst. Berlin, W. Ernst & 
Sohn. In-5, vu-104 p. av. 115 fig. 

Zwiers (L). — Burgerlijke bouwkunde. 
Houtconstructies. Afl.1 en 2 (p. 1-32 av. 2 
-pl.) Amsterdam, von Mantgens & de Docs. 
In-°. 

L'ouvrage comprendra 40 fascicules. 


IV. — SCULPTURE 


Bracu (A.). — Nicola und Giovanni Pisano 
und die Plastik des xiv. Jahrhunderts in 
Siena. Strassburg, Heitz. In-8, 123 p. av. 
18 pl. 


Beant (G.). — La Cattedrale pistoiese : 
Valtare diS.Iacopo ela sacrestia de’ belli 
arredi: appunti storici documentati. Pis- 
toia, tip. Flori. In-8, 184 p. av. 2 pl. 


Bone (W.). — Denkmäler der Renaissance 
Skulptur Toskanas. In histor. Anordumg. 
Lief. XCII-XCVII. München, F. Bruck- 
mann. In-folio. 

Cuytit (R.). — Der Prager Venusbrunnen 
von B. Wurzelbauer. Aus dem Bohmisch. 
Prag (Rivnac).In-#,33 p. av.2 fig. et 24 pl. 

Clésinger (1814-1883). Notice biographi- 
que. Catalogue des ceuvres. Prétace de 
Rémy de Gourmont. Paris, L’Imagier, T1, 
rue des Saints-Péres. In-8, 27 p.av. gray. 

Correz (F.). — Deutsche Brunnen. Mit 
Vorwort von P.-J. Rée. Frankfurt a.M., 
H. Keller. In-4, 38 pl. av. ur p. de texte. 

DaxreLrt (J.). — Les Figurines de Tanagra 
et de Myrina. Etude et commentaires nou- 
veaux sur leur caractère, leur objet, leur 
destination, les causes de leur présence 
dans les tombeaux, leur fabrication et 
leur décoration. Paris, E. Bernard. In-8, 
50 p. av. 60 fig. 

Daux (B.). — Veit Stoss und seine Schule 
in Deutschland, Polen und Ungarn. 
Leipzig, Hicrsemann. In-8, vin-181 p. av. 
89 fig. 

Dircks (R.). — Auguste Rodin. London, 
Siegle. In-16, 72 p. av. 1 dessin et 12 gray. 
hors texte. 


Ker (L.). — Donatello. Budapest, Lampel 
Robert. In-8,. 140 p. av. 84 ill. et 10 pl. 


ENDRES (J.-A). — Das St. Jacobsportal in 
Regensburg und Honorius Augustodu- 
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nensis. Beitrag zu Ikonographie und Li- 
teraturgeschichte des 12. Jahrh. Kemp- 
ten, Kosel. In-4, vi-78 p. av. fig. et 5 pl. 


Evans (J.).— The ancient stone implements 
and ornaments of Great Britain. London, 
Longmans. In-8. 


Frcuaemer (L.). — Donatello und die 
Reliefkunste. Strassburg, Heitz. In-8, 
96 p. av. 16 pl. 


Fourcaup (L. de). — Francois Rude, scul- 
pteur, son ceuvre et son temps. Paris, lib. 
de l'Art ancien et moderne. In-8, x-538 
p. av. grav. et 16 pl. 


Garcta (A.-A.). — Salcillo, escultor, su per- 
sonalidad artistica y sus obras. Madrid, 
imp. de los Hijos de M. G. Hernandez. 
In-4, 65 p. 

Heugacu (A.). —Monumentalbrunnen Deut- 
schlands, Oesterreichs und der Schweiz 
aus dem 13.-18. Jahrh. 6. [Schluss] Lief. 
(10 pl. av, vur et p. 15 à 18 du texte). 
Leipzig, Tauchnitz. In-4. 


HumgLor (E.). — Etude d'archéologie ré- 
gionale. Documents sur la sculpture reli- 
gieuse du pays joinvillois et de la Haute- 
Marne. Croix et Dieux de pitié. Saint- 
Dizier, imp. Godard. In-4, 209 p. av. 169 
dessins. 


JACK (G.). — Wood Carving. London, Hogg. 
In-8, xxm-311 p. 

LecLerog (J.). — Histoire d'une statue. 
Bruxelles, Lebégue et Cie. In-8, 111 p. av. 
grav. 

Lemonnier (C.). — Constantin Meunier, 
sculpteur et peintre. Paris, Floury. In-4, 
445 p. av. grav. dans le texte et 32 pl. 


L'Œuvre de Constantin Meunier. Album de 
14 planches reprod. d'après ses œuvres. 
Anvers, Buschmann; Paris, Havard. 
In-8°, 14 pl. av. 9 p. de texte. 


L'Œuvre de Morel-Ladeuil, sculpteur-cise- 
leur, 1820-1888. Paris, Lahure. In-4, #1 p. 
av. 8 grav. et 10 planches. 

Macu (E. von). — Greek Sculpture. Its spi- 
rits and principles : Boston, Ginn & Co. 
In-8, xvir-355 p. av. 12 planches. 

Metter (S.). — Michelangelo. Budapest, 
Lampel Robert. In-8, 152 p. av 83 fig. 
CELIIDE 

Miraga (de). — Le Crucifix de Fenelon, 
exécuté à Rome, vers 1625, par François 
Duquesnoy dit le Flamand. Mesnil, imp. 
Firmin-Didot. In-8, 30 p. av. grav. 

Pascate (V.-I.). — Michel-Angelo Buonar- 
roti poeta. Con prefaz. di Giovanni AMEL- 
tino. Napoli, tip. di Simconi. In-8, x- 
184 p. 

Pierrorrer (Adele). — Porta Pila [in Ge- 
nova] ela sua Madonna. Genova, tip. della 
Gioventu. In-8, 62 p. 

Prarten (P.). — Der Ursprung der Rolande. 
Dresden, v. Zahn & Jaensch. In-8, 148 p- 

Picxier-Limpure (Graf S.). — Die Niirn. 
berger Bildnerkunst um die Wende des 
14,und15.Jahrhunderts.Strassburg, Heitz. 
In-8, 175 p. av. 5 grav. et 7 pl. 


Po.ero (V.). — Estatuas tumulares de per- 
Sonajes espanoles de los siglos x1 al xvu, 
copiadas de los originales, con texto bio- 
grafico y descriptivo. con un glosario 6 
tabla de algunos nombres que tuvieron 
las piezas de vestir y de armadura. Ma- 
drid, imp. de los Hijos de M. G. Hernän- 
dez. In-4, 105 p. av. 44 pl. 


Pons (A.). — Michelangelo Buonarroti. 
Sassari, tip. Satta. In-8, 23 p. 
Rooswat (J.). — Om altarskap i svenska 


kyrkor och muscer ur Master Jan Bor- 
mans Verkstadi Bryssel. Stockholm, 
Nordiska bokh. In-8, 80 p. av. 12 pl. 


SAUERLANDT. — Ueber die Bilderwerke des 
Giovanni Pisano. Diisseldorf, Langewie- 
sche. In-8°, vimt-112 p. ay. 31 grav. 


SCHEFFLER (K.). — Constantin Meunier. 
Berlin, J. Bard. In-16, 67 p. ay. 10 grav. 
hors teste. 


Coll. « Die Kunst ». 


SERRIGNY (E.). — Visite à l’église de Lon- 
geau (Haute-Marne). L'Ensevelissement 
du Christ (bas-relief reproduit en photo- 
typie); Un bassin ancien en cuivre re- 
poussé. Langres, Imp. champenoise. In- 
8, 13 p. et planche. 


Supino (1.-B.) — Arte pisana. Firenze, Ali- 
nari. In-4, 335 p. av. fig. et planches. 

Tormo y Monzo (E.). — La escultura anti- 
gua y moderna. Barcelona, impr. de 
J. Gili. In-8, 232 p. 

Trev (G.). — Max Klinger als Bildhauer. 
Leipzig, H.-A. Seemann. In-4°, 39 p. av. 
39 fig. & 2 pl. 

Trier (S.). — Thorwaldsen. Med Prolog 
af S. Micmaëzis. Kobenhayn, V. Pio. In-8, 
264 p. 

VocEez (J.). — Max Klingers Leipziger 
Sculpturen : Salome, Kassandra, Beetho- 
ven, Das badende Madchen, Franz Liszt. 
Leipzig, H. Seemann Nachf. In-8, 121 p. ay. 
30 grav. 


V. — PEINTURE 


ARMITAGE (H.).— Greuze. London, Bell. In- 
16, xv-60 p. 

Bararra (M.). — Per l’edizione nazionale 
dei manoscritti di Leonardo da Vinei : 
lettera aperta a S. E. il Ministro della 
pubblica istruzione. Torino, frat. Bocca, 
In-8, 6 p. 

Baup-Bovy (D.). — Peintres genevois (1702- 
1817). fre Série: Liotard, Huber, Saint- 
Ours, De la Rive. Ed. par le Journal de 
Genève. In-4 (2 feuill. non chiff.) et 174 p. 
av. ill. et 23 planches. 

Bayne (W).,— Sir David Wilkie R. A. 
London, W. Scott. In-8, xvmi-235 p. av. 
20 pl. 

Bren (C.-A.). — Danmarks Malerkunst. 
Billeder og Biografier. Kapitellerne ind- 
ledede of E. Haxxover. 11.-21. Hacfte 
{(Kobcenhavn], Nordiske Forlag. In-4. 
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BerLori(G.-P.). — Vie de Nicolas Poussin 
d'Andeli, Francais, peintre, Trad. par 
Georges Rémonp. Paris, bibl. de l'Occi- 
dent. In-8, 60 p. av. grav. 


Bettramt (L.\. — Leonardo da Vinci negli 
studi per il tiburio della cattedrale di Mi- 
lano. Milano, tip. Allegretti. In-8, 85 p. 
ay. fig. et portrait. 


Bocquer (L.). — L'Imagier André des Ga- 
chons. Lille, éd. du Beffroi. In-8, 57 p. 
av. gray. 


Bone (W.). — Beschreibendes Verzeichniss 
seiner Gemälde mit den heliographischen 
Nachbildungen, Geschichfe seines Lebens 
und seiner Kunst. Unter Mitwirkung von 
C. Horsrxpe pre Groot. 7. Band. (av. 
table générale des 7 vol.). Paris, Sedel - 
meyer. In-folio, 259 p. av. 54 pl. 

Édit. francaise (trad. par Auguste MARGUIL- 
LIER), 255 p. av. 54 pl.; — Edit. anglaise (trad. 
par Florence Stmmonps), 254 p. av. 54 pl. (Paris, 
Sedelmeyer). 


Bont (B.-J.-M. de). — De triptiek genaamd 
die van den meester van d’Oultremont 
der « Jan Joosten, scylder » van Haarlem. 
Amsterdam, van Langenhuysen. In-8, 
16 p. 

BorrMann (R.). — Aufnahmen mittelalter- 
licher Wand- und Deckenmalereien in 
Deutschland. Unter Mitwirkung von 
H. Kozg und O. VorLAENDER herausg. 10. 
[Schluss-] Lief. (7 pl. av. 7 et 3 p. de 
texte 11l.). Berlin, Wasmuth. In-folio. 

BRIEGER- WASsERVOGEL (L.). — Deutsche 
Maler. Strassburg, Heitz. In-8, 68 p. 


BroussoLLe (J.-C.). — Les Mosaiques de 
Sant Apollinare Nuovo à Ravenne. 
Paris, Oudin. In-8, 20 p. av. 12 grav. 

Bune (E.). — Die musikalischen Instru- 
mente in den Miniaturen des frühen Mit- 
telalters. I. Die Blasinstrumente. Leip- 
zig, Breitkopf & Hirtel. In-8, 119 p. av. 
fig. et planches. 

‘CARTWRIGHT (Julia). — Jean-Francois Millet. 
Sein Leben und seine Werke. Deutsche 
Ausgabe von C. Scuréper. Leipzig, 
H.Seemann Nachf.In-8, vi-408 p. av.grav. 

Les Chefs-d’ceuvre des grands maitres. Nou- 
velle série. Liv. I-IX (de chacune 3 plan- 
ches avec notices par Ch. Morgau-Vau- 
THIER). Paris, Hachette. In-folio. 


‘CHOUBLIER (M.). — L'œuvre de Rubens au 
Louvre. Paris, A Rousseau. In-8, 37 p. 
‘Coie (T.). — Old English Malers. Engraved 
by T. C. With historical Notes by John 
C. van DyKe, and comments by the En- 
graver. London, Macmillan. In-folio, 

238 p. av. planches. 

‘Crowe (J.-A.) et CavarcasezLe (G.-B.). — 
A history of painting in Italy. Umbria, Flo- 
rence and Sicna from the second to the 
16. Century. Ed. by Langton Dovucras. 
Assist. by S.-A. Srrona. Vol. I. London, 
Murray. In-8. 

11 paraîtra 6 volumes. 

‘Cust (L.). — Van Dyck. London, Unicorn 

Press. In-4, 2 vol. ill. 


Davin (F.). — Mainville : sa vie, son œu- 
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BEAUX-ARTS 


vre avec une lettre-préface de M. R. Bon- 
NAT. Villeneuve-sur-Lot. In-4, 50 p. & 
25 dessins. 


Davies (G.-S.). — Hans Holbein the Youn- 
ger. London, Bell. In-folio, xvi-231 p. 
av. 110 pl. 


Descaamps (P.). — Un ami de la France. 
M. Mauro-Mari, artiste miniaturiste de 
Florence. Paris, Lemerre. In-16, 7 p. 


Destrée ( Jules). — Notes sur les Primitifs 
italiens. N° 3 : Sur quelques peintres de 
Sienne. Bruxelles, Dietrich, In-8, 132 p. 
av. 20 planches. 


Dickes (W.-F.). — Holbeins celebrated Pic- 
ture, now called « The Ambassadors », 
Shown to be a Memorial of the Treaty of 
Nuremberg, 1532, and to Portray those 
Princely Brothers, Count Palatine of the 
Rhine, Otto Henry and Philipp, wo 
shared is the Governement of the Duchy 
of Neburg, and Dying, closed the « Elder 
Churfurst Line ». London, Cassel. In-4, 
112 p. 

Dimier (L.). — French Painting in the 
sixteenth Century. London, Duckworth; 
New-York, Ch. Scribner’s Sons. In-8, 
xvi-330 p. av. 46 pl. 

Dixon (W.-W.). — (« Thormanby »). 
Dainty Dames of Society. A Portrait Gal- 
lery of Charming Women. N. 1-2 (Por- 
traits and illustr. from rare and famous 
pictures by masters of British and French 
Schools). London, Black. 2 vol. in-18 : 
x-149 p.; 154 p. 

Dogsox (A.). — William Hogarth. With an 
Introduction an Hogarth’s Workmanship 
by sir W. Armstrone. London, Heine- 
mann. In-folio, 262 p. av. 76 pl. 

Éd. française sous le titre « William Hogarth, 
peintre anglais ». Trad. par B.-H. GAUSSERON. 
(Paris, Hachette; in-folio, vrr-290 p. av. 76 pl.) 

Du Bose ne Beaumont (G.). — Souvenirs 
normands. [... Un peintre bayeusian au 
xvi’ siècle : Joachim Rupallay...] Préf. 
d’ Ad. CHENNEVIÈRE. Paris, Le chevalier. 
In-8, 11-204 p. av. portrait. 


Diirer-Mappe. Herausg. von {Kunstwart. 
Miinchen, Callwey. In-4, 12 pl. av. 9p. 
de texte ill. de 6 fig. 


The Diirer Society. Sixt series. With In- 
trod. notes by CampBELL Dopeson. Lon- 
don, A. Moring. In-folio, 14 p. et 17 pl. 

EckensteIn (L.). — Albrecht Dürer. New- 
York. In-8, x1-250 p. 


EmaxueL (F.-L.). — The Illustrators of 
Montmartre. London, Siegle. In-16, 86 p. 
av. grav. hors texte et dans le texte. 


Hubert und Jan van Eyck. Das Genter Al- 
tarbild. Photogravüren in 3/10 der na- 
tiirlichen Grôsse nach den in Gent, Brüssel 
und Berlin befindlichen Original gemäl- 
den. Berlin, Photograph. Gesellschaft. 20 
pl. et 2 pl. d'ensemble gr. in-folio. 

Faccio (C.). — Giovan Antonio Bazzi (il 
Sodoma) pittore vercellese del scolo xvi. 
Vercelli, Gallardi e Ugo. In-8, 239 p. av. 
portr. et fig. 


Faracoiana (Matilde). — Il verismo in un 
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affresco del trecento sagoio critico. 
Pisa, tip. Valenti. In-16, 8 p. 


FARINELLI (A.). — Sentimento e concetto 
della natura in Leonardo da Vinci. Ber- 
gamo, Istituto ital. d’arti grafiche. In-8, 

3p. 

Ferrari(G.)—I11 Botticelli e l'Antonello da 
Messina del Museo civico di Piacenza. 
Milano, tip. Allegretti. In-8, 21 p. et 
4 pl. 

FonNTAINE (A.). — Quid senserit Carolus Le 
Brun de arte sua (thèse). Paris, Fonte- 
moing. In-8, x1-133 p. 

Foster (J.-J.). — Miniature Painters bri- 
tish and foreign. With some account of 
those who practised in America in the 18 
century. Ill. by num. examples selected 
from celebrated collections.London, Dic- 
kinsons; New-York, Dutton. 2 vol. in- 
folio : vur-137 et vimt-178 p. av. 125 pl. 

Frey (A.). — Arnold Bôcklin. Nach den 
Erinnerungen seiner Ziiricher Freunde. 
Stuttgart et Berlin, Cotta. In-8, 268 p. 
av. 4 portrait. 

Fucus (Y.). — A criticism of Corregio’s 
Cupid disarmed. (New-York, 57 East 
Tith Street). In-4, 12 p. av. 1 pl. 


Non mis dans le commerce. 


Fiirs christliche Haus. 20 der schônsten 
Werke christlicher Kunst des xv. bis 
xvin. Jahrh. in getreuen Nachbildungen. 
Berlin, Fischer & Franke. In- folio, 20 pl. 
accompagnées chacune de 1 p. de texte. 


Furno (Albertina). — La vita e le rime di 
Angiolo Bronzino. Pistoia, tip. Flori. In- 
8, 112 p. 

A little Gallery of Romney. London, Me- 
thuen. In-16 ill. 

Frans Hals’ Meisterwerke. Lübeck, Noh- 
ring. In-folio, 10 pl. av. 1 feuille de texte. 


Geices (F.). — Der alte F ensterschmuck 
der Freiburger Münsters. I Th. : 13. und 
14. Jahrh. 2. Lief. (p. 65-132 av. fig. et 
2 pl.). Freiburg i. B., Herder. In-folio. 

GimgerG (J.). — De muurschilderingen in 
de St. Walburgskerk te Zutphen. Bek- 
nopte bescbrijving. Zutphen, Thieme. In- 
By, WE on Eee 


Goopwin (G.). — James Mc Ardell. Lon- 
don, Bullen. In-4, 174 p. av. 6 pl. 


GKANBERG (O.). — Gn kejsar Rudolf Ils 
konstkammare och dess svenska Oden och 
om uppkomsten af drottning Kristinas 
tafvelgalleri i Rom och dess skingrande. 
Nya forskningar. Stokholm, Fort. In-4 4, 
xvu-130 p. av. 11 pl. 

Hazsey (E.). — Gaudenzio Ferrari. London, 
Bell. In-8, xv-148 p. av. 39 pl. 

_ Hausmorer {M.). — Die Landschaft. Biele- 
feld, Velhagen & Klasing. In-8, vu-125 p. 
av. 108 fig. et 6 pl. 

Heisur (E.). — Die Impressionisten. Berlin, 
Cassirer. In-8, 38 p.av. 34 grav. 

Hozzonx (J.-B.). — Jacopo Robusti callep 
Tintoretto. London, Bell. In-8, x11-156 p. 
av. grav. 


Homes (C.-J.). — Constable and his In- 
fluence on Landscape Painting. London, 
Constable. In-folio, 263 p. av. oT pl. 


Hozmes (C.-J.). — Pictures and Picture 
Collecting. London, Treherne. In-4, 64 p. 
av. front. 


Horne (H.-P.). — Leonardo da Vinci. 
London, Unicorn Press. In-4, 


Jacquor (A.). — Essai de répertoire des 
artistes lorrains. Paris, Fischbacher. In-8, 
69 p. av. 5 pl. 

Jonen (Johanna de). — Het hollandsche 
Landschap in ontstaan en Wording, 
*S Gravenhague, M. Nijhoff. In-8. [rv=] 
119 p. ay. 43 pl. 


Klassische Kunst in Gesamtausgaben. I. 
Raffael. Des Meisters Gemälde. Mit einer 
biograph. Kinleitung von Ad. RosENBERG 
(xxx1v-153 p. av. 202 grav.); — II. Rem- 
brandt. Des Meisters Gemälde. Mit einer 
biograph Einleitung von Ad. Rosensere 
(xxxvi-278 p. av. 405 grav.). Stuttgart et 
Leipzig, Deutsche Verlagsanstalt. In-8. 

Kroker (E.). — Doctor Faust und Auer- 
bachs Keller. Die Sage von den Fassritt; 
Die Entstehunszeit der beiden alten 
Bilder in Auerbachs Keller. Leipzig, T. 
Weicher. In-8, 51 p. av. 3 pl. 


LAFENESTRE (G.) et RICHTENBERGER (E.). — 
La Peinture en Europe. Rome et le 
Vatican; les Églises. Paris, Soc. franc. 
d'éditions d'art, In-16, xx11-375 p. av. 
100 grav. hors texte, 

LroNaRDo DA Vinci. — Il codice atlantico di 
Leonardo da Vinci nella biblioteca Am- 
brosiana di Milano, riprodetto e publicato 
dallar. accademia dei Lincei, sotto gli au- 
spici e col sussidio del re e del governo; 
Trascrizione diplomatica e critica di Gio. 
vanni Piumari. Fasc. 31-32 (p. 861-1264. 
pl. 801-1280). Roma, tip. della r. acca- 
demia dei Lincei. In-folio. 

Lucas van Leyden 1494-1533. Handzeichn- 
ungen, Stiche und Gemliide. 1.-10. Lief. (de 
chacune 3 pl.) Haarlem, H. Kleimann. 
In-folio. 

Lugano (P.-M.). — Memorie dei pit antichi 
miniatori e calligrafi olivetani. Firenze, 
scuola tip. Salesiana. In-16, 110 p. 

Maarions(A.). — Monticelli intime, de 1871 
à sa mort. Marseille, imp. Barlatier. In-8, 
iN) {De 

Manoinr(G.). — Vita di Luca Signorelli. Fi- 
renze, tip. Carnevecchi. In-8, xvi-239 p. 

Manzoni (Ce L.) — Di un pittore senese 
del secolo x1v non conosciuto in patria 
[Meo da Siena]. Perugia, Unione tip. 
cooperat. In-8, 8 p. 

Marcorri (L.). — Un portrait de Mazarin 
par Velasquez. (Torino, V. Bona imp.). 
In-8, 22 p. av. 1 pl. 

MarrersrelG (M.). — Giovanni Segantini. 
Berlin, J. Bard. In-16, 67 p. ay. gray. hors 
texte. 

Coll. « Die Kunst ». 

sreat Masters 1400-1800. With an introd, 
and descript. Text by sir Martin Conway. 
Part I (4pl.avec 1 pl. de texte en regard). 
London, Heinemann. In-folio. 
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Il paraîtra 25 livraisons semblables. — Ed. 
hollandaise sous le titre : « Meesterwerken der 
Schilderkunst. Met inleiding en beschrijvenden 
Tekst door sir Martin Conway, voor Nederland 
bewerkt door Dr C. HOLFSTEDE DE GROOT ». 
(Amsterdam, Uitgevers-Maatschappij « Else- 
vier »), 

MauoratR (C.). — L'Impressionnisme, son 
histoire, son esthétique, ses maitres. 
Paris, lib. de l’Art ancien et moderne. 
In-8, 238 p. av. 48 pl. . 


Meisterbilder fiirs deutsche Haus. Herausg. 
vom Kunstwart. 49.-84. Blatt. München, 
Callwey. In-4, 36 pl. av. notice sur la cou- 
verture. 


Meisterwerke der classischen Malerei aus 
den bedeutendsten Gallerien, 'Museen und 
Privatsammlungen [ouvr. complet]. Lit- 
beck, Nohring. In-fol., 30 pl. av. 3 p. 


Menpersoun (H.). — Der Heiligenschein in 
der italienischen Malerei scit Giotto. Ber- 
lin, B. Cassirer, In-8, 23 p. av. fig. 

Miniatures du psautier de St Louis, manus- 
crit lat. 76" de la Bibliothèque de l’Univer- 
sité de Leyde. Ed. phototypique. Leiden, 
Sijthoff. In-4, x1-25 p. 

Le miniature del Pontificale Ottoboniano 
(Codice Vaticano Ottoboniano 501), ri- 
prod. in fototipia per cura della Biblio- 
teca Vaticana. Roma, Moretti. In-folio, 
20 p. av. 15 pl. 


Moment (P.). — La pittura veneziana. 
Firenze, Alinari. In-8, 180 p. av. fig. et 
5 pl. 

Murner (R.).—Jean-Francois Millet.Berlin. 
J. Bard. In-16, 72 p. av. 12 grav. hors 
texte. 

Coll. « Die Kunst. » 

Mutuer (R.). — Rembrandt. Berlin, Egon 

Fleischel. In-8, 52 p. av. 30 pl. 


Muruer (R.).— Velasquez. Berlin, J. Bard. 
In-16, 78 p. av. gray. hors texte. 
Coll. « Die Kunst ». 


O[monr] (H.). — Bibliothèque Nationale. 
Département des manuscrits. Psautier de 
saint Louis. Reprod. des 86 miniatures 
du manuscrit latin 10526 de la Biblio- 
thèque Nationale. Paris, Berthaud frères. 
In-8, 1v-20 p. av. 92 pl. 


Original drawings by Rembrandt Harmens 
van Rijn, reproduced in the colours of 
the originals by Enrik and Binger at 
Haarlem. Edited by F. Lippmann, conti- 
nued by C. HorstepE De Groor. III. 
series. Part I (pl. 1-50). S’ Gravenhague, 
Nijhoff. In-folio. 

Prarr (F.). — Die grosse Heidelberger Lie- 
derhandschrift.Im getreuen Textadbr. he- 
rause. 4. Abth. (col. 961-1280). Heidelberg, 
C. Winter. In-8. 


Porrarr (A.-W.). — Old Picture Books, 
with Essays on Bookish Subjects. Lon- 
don, Methuen. In-8, 290 p. 


Peintures “ecclésiastiques du moyen âge 
de l'époque d'art de Jan van Scorel et P. van 
Oostzaanen (1490-1560), publiées sous les 
auspices de M. G.van KALCKEN et accom- 
pagnées de notices de J. Six. Haarlem, 
H. Kleinmann. In-folio, 80 pl. av. texte. 


BEAUX-ARTS. 


PgLTzer (A.). — Ueber Malweise und Stil 
in der holländischen Kunst. Heidelberg, 
C. Winter. In-8, n1-179 p. 


Peter Paul Rubens’ Masterpiece. The Feast 
of Herod in the collection of Hermann 
Linde, Bridgeport, Conn. New-York, The 
Kickerbocker Press. In-8, 111-28 p. av. 
2 planches. 


Quarrk-REeyBouBon(L.)— Arnould de Vuez 
(1644-1720). Lille, imp. Lefebvre-Ducrocqz 
In-8, 19 p. av. 17 pl. 


Ricci (C.). — Pintoricchio (Bernardino di 
Betto of Perugia). His Life, Work and 
Time. From the Italian by Florence Sim- 
monvs. London, Heinemann. In-folio, 
254 p. ay. fig. et 21 pl. 


Rooses (W.). — Rubens’ leven en werken. 
[Ouvr. complet].Anvers, De nederlandsche 
Boekhandel. 2 vol. in-4, ay. fig. et pl. 


Rosen (F.). — Die Natur in der Kunst. Stu- 
dien eines Naturforschers zur Geschichte 
der Malerei. Leipzig, Teubner. In-8, x1- 
344 p. av. 120 fig. 

RosENBERG (A.). — Leonardo da Vinci. 
Transl. by J. Lonse. Bielefeld, Velhagen 
& Klasing. In-8, vrr-155 p. av. 128 fig. 

Roérrincer (H.).— Hans Weidlitz der Pe- 
trarkameister. Strassburg, Heitz. In-8, 
112 p. av. 38 fig. et 2 pl. 


Rovinxsxkis (D.-A.). — Obozrenie ikonopi- 
sanija v Rossii do konca xvu veka. Opi- 
sanie fejerverkor i illjuminacij. [Histoire 
de la peinture d’icones en Russie jusqu'à 
la fin du xvu* siècle. Description de feux 
d'artifice et d'illuminations.] Sanktpeter- 
bourg), Suvorin. In-4, 1v-330 p. 

Rozsarry (D.). — Rubens és Rembrandt. 
Tanulmany.Budapest, Hornyanszky. In-8, 
47 p. 


Saunier (C.).— David. Paris, Laurcens. In-8, 
128 p. av. 24 pl. 
Coll. des « Grands artistes ». 


Scorr (L.). — Sir Edwin Landseer, R. A. 
London, Bell. In-16, xni-71 p. 


SINGER (H.-W.).— James Mc N. Whistler. 
Berlin, J. Bard. In-16, 64 p. av. 11 grav. 
hors texte. 


Coll. « Die Kunst ». 


SIREN (O.). — Carl Gustav Pilo och hans 
forhallande till den samtida porträtt- 
konsten life Sverige och Danmark. Stock- 
holm, Sveriges allm. konsforenings. In-8, 
263 p. av. 24 pl. 


Die Sixtinische Madonna, von Rafael Santi. 
Leipzig, Wachsmuth. In-8, 25 p. av. 1 fig. 


SOUB:ES (A.). — J.-L. Gérôme (1824-1904). 
Souvenirs et Notes. Paris, Flammarion. 
In-8, 16 p. 

Srorptner (F.). — Künstler-Katalog. II, 
Rembrandt Harmensz van Rijn, 1606-1669, 
seine Vorgänger und Nachfolger. Berlin. 
Stoedtner. In-8, 31 p. 

Tournzux (M.). — Un testament inédit de 
M.-Q. de La Tour, Paris, Charavay. In-8, 
11 p. av. fac-simile d’autographe. 
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Uspensxis (A.-L.). — Vladimirskaja ikona- 
bogomateri v. Moskovskom Uspenskom 
sobore. Izd.irisunki ikonopisca V. P. Gur- 
JANOVA. [L’icone de Vladimir de la Mère 
de Dieu à l'église de l Assomption à Mos- 
cou.] Moskva, Snegireva. In-4, 16 p. 


Velasquez. London. G. Newnes; New- 
York, Fr. Warne. In-8, xxiv 64 p. av. 
gr. et 1 planche. 


Voce (J.). — Otto Greiner. Leipzig, E.-A. 
Seemann. In-4°, 39 p. av. 18 ill. et 6 pl. 


Voss (E.). —Rubens’ eigenhiindiges Origi- 
nal der heil. Familie (La Vierge au per- 
roquet) in Antwerpen. Berlin, Schwetsch- 
ke & Sohn. In-4°, 12 p.av. 1 fig. 


Vries (S. de). — Das Breviarium Grimani 
in der Bibliothek yon San Marco in Ve- 
nedig. Vollstandige photographische Re- 
production. Vorwort von D'S. Morpurco. 
300 farbige und 1268 getônte Tafeln in Pho 
to-heliogravure lt Lief. (25 pl. en cou- 
leurs et 159 pl. en noir). Leiden, Sijthoff. 
Leipzig, Hiersemann. In-folio. 


L'ouvrage comprendra 12 livraisons. — J lit. 
française sous le titre : « Le Bréviaire Gri- 
mani de la Bibliothèque de Saint-Marc à Ve- 
nise » (Paris, Delagrave). 


Way (T.-R.) et Dennis (G.-R.). — The art 
of James Mc Neill Whistler. London, Bell. 
In-8, xx-128 p. av. 54 pl. 

WEALE (Frances-C.). — Hubert and John 
van Eyck. London, at the sign of the Uni- 
corn. In-8, virr-32 p. et 21 pl. 


Witiramson (G.-C.). — Murillo. London, 
Bell. In-16, 76 p. 


Wirztaum (G. Graf). — Bernardo Daddi. 
Leipzig, Hiersemann. In-8, 92 p. av.7 plan. 
ches. 


Vi. — GRAVURE — ARTS DU LIVRE 


Ars moriendi. (Printed. in facs. from the 
copy in the Columbine Library, in Seville), 
by Archer M. Hunrtineton. [New-York], 
De Vinne Pr. In-4, 16 feuilles. ~ 


Berraretii(A.).—Iconografia napoleonica, 
1796-1799 : ritratti di Bonaparte incisi in 
Italia ed all'estero da originali italiani. Mi- 
lano, tip. Allegretti. In-8, 70 p. av. 5 pl. 

Non mis dans le commerce. Publié par la 
« Societa bibliografica italiana ». 


Bourcarp (G.). — A travers cinq siècles de 
gravures (1350-1903). Les estampes célè- 
bres rares ou curieuses. Paris, Rapilly. 
In-8, L-638 p. 

Brinton (J).— Bartolozzi and his pupils in 
England. With an abridged list of his 
more important prints in line and stipple. 
London, Siegle. In-8, x11-96 p. av. 1 plan- 
che. 

Bupan (C' E.). -- Saggio di bibliografia 
degli « ex-libris ». Genova, tip. R. Istituto 
Sordomuti. In-8, 23 p. 

Catalogo ilustrado de la libreria de P. Vin- 
DEL. Tomo tercero. Oberas españolas de 
los siglos xu à xvi. Madrid, imp. de 
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José Rueda. In-8, 577 p. av. 112 gr. et 
9 ple 


Catalogue of engraved Portrait sof noted 
Personages principally connected with the 
History Literature, Arts, and Genealogy 
of Great Britain. With bricf biographical 
notes and a topographical Index. London, 
Myers & Rogers. In-4, 195 p. av. fig. 


CLEMENT-J ANIN. — Le Livre d’artiste. Paris, 
Bosse. In 4, 22 p. ay. 12 dessins et 2 pl. 


D'ALLEMAGNE (H.-R.). — Sports et jeux 
d'adresse, Paris, Hachette. In-4, 382 p. av. 
328 ill. et 100 planches. 


Davenport (C.). — Mezzotints. London, 
Methuen. In-8, 256 p. 


Day (L.-E.). — Lettering in Ornament. Lon— 
don, Batsford. In-8, 252 p. av. ill. 


Deuisce (L). Notice des douze livres 
royaux du xin° et du xtv° siècle. Paris, 
Imp. Nat. In-4, vm-126 p. av. pl. 

Ferrari (A.) Due inventori celebri 


(Sennefelder e Gutemberg). Milano, Soc. 
edit. La Poligratica. In-16,16 p. av. gray. 


Fucus (E.) et Kraumer (H.). — Die Kari- 
katur der europäischen Volker. Berlin, 
A. Hofmann. In-4°, x-479 p. av. gray. et 
60 pl. 


Gauruigr (J.) et Lurron (R. de). — Marques 
de bibliothèques et ex-libris franc-comtois. 
(2° partie). Besancon, impr. Jacquin. In-8°, 
38 p. av. 10 pl. 


GonzaLez Hurresise (E.) — El arte tipo- 
grafico en Tarragona durante los siglos 
XV y xvi. Tarragona, Est. tip. de Llorens, 
Gibert y Cabré. In-8, 20 p. 

Non mis dans le commerce. 


Heitz (P.). — Biblia pauperum. Nach dem 
einzigen Exemplar in 50 Darstellungen 
({rüher in Wolfenbüttel, jetzt in der Bli- 
bliothèque nationale). Mit einer Hinleitung 
über die Entstehung und Entwicklung der 
Biblia pauperum unter besond. Berücksi- 
chtigung. der uns erhaltenen Handschrif- 
ten, von W. L. Scurerper. Strassburg, 
Heitz. In-4,15 p. av. 29 fig.et 51 planches. 


Hgrrz (P.). — Les filigranes des papiers con- 
tenus dans les incunabtes strasbourgeois 
de la Bibliothèque impériale de Strasbourg. 
Strasbourg, Heitz. In-4°, 34p. et 50 planches. 
avec 1330 dessins. 


Herrz (P.).— Oracula Sibyllina( W eissagung- 
en der zwôlf Sibyllen). Nach dem einzi- 
gen, inder Stiftsbibliothek von St Gallen 
aufbewahrten Hxemplare. Mit einer 
Hinleitung, von W.-L. ScurerBer. Strass- 
burg, Heitz) In-2) 926) peeay. de fe. vet 
24 pl. 


Kennarp (J.-S.). — Some early printers and 
their colophons. Philadelphia, G.-W. 
Jacobs & Ce. In-8, 120 p. 

Marty (L.-I. de). — L'art de la gravure. 


Paris, Charles. In-8, 31 p. 

Mararas (F.). — Notice sur l'imagerie. 
d'Épinal. Épinal, imp. Pellerin et Cie, In-8, 
32 p. av. ill. 
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Mélanges publiés par la Société des Biblio- 
philes francois.Are partie (392 p. et 2plans) ; 
2% partie (394 p.). Paris, Rahir. In-8. 


Morin (L.). — La question du livre d’art 
autogravé. Paris, 3, rue de la Bienfai- 
sance. In-4, 17 p. av. vignette. 


Ouscuxi (L.-S.).— Monumenta typografica. 
Catalogus 53 primordii artis typogr. 
complectens editiones quae apud equitem 
L. S. O. bibliopolam Florentize exstant, 
ab eo accurate describuntur pretis- 
que appositis venumdantur. Florentiæ, 
Olschki. In-4, 498 p. av. fig.. 


Pica (V.). — Attraverso gli Albi e le Car- 
telle. Bergamo, Istituto ital. d’arti gra- 
fiche. In-8, 372 p. av. gray. 


Pincrenon (Renée). — Les collections de 
M. le vicomte de Savigny de Moncorps. 
Paris, Durel. In-8, 8 p. 


Pincrenon (Renée). — Les livres ornés et 
illustrés en couleurs. Conférence. Paris, 
imp. de l’école Estienne. In-4, 28 p. 


PINGRENON (Renée). — Les styles et impres- 
sions typographiques. Paris, imp. Schmidt 
fils. In-8, 32 p. 

PLomER (H-R.). — Abstracts from the 
Wills of english printers and stationers, 
from 1492 to 1630. London, Printed for 
the Bibliographical Society by Blades, East 
& Blades. In-4, v-67 p. 


RaniGuer (L.). — Maîtres imprimeurs et 
ouvriers typographes (1410-1903). Paris, 
Soc. nouvelle de librairie et d'édition. 
In-8 xu1-573 p. 


STRANGE (E.-F.), — The Colours Prints of 
Japan. London, Siegle. In-16, x1-86 p. av. 
15 grav. hors texte. 


Vouttirme (B.). — Der Buchhandel Külns 
bis zum Ende des fünfzehnten Jahrhun- 
derts. Ein Beitrag zur Inkunabeln- 
bibliographie. Bonn, Behrendt. In-8, 
XXXIJ, CXXXIV-543 p. 

Wuirman (A). — British Mezzotinters: 
Valentine Green. London, Bullen. In-8, 
212 p. av. 6 pl. 


Witrye (W.). — Ex-libris'y bibliotek 
polskich xvii xvi wiecku [Ex-libris de 
bibliothèques polonaises des xvir° et xvirie 
siècles]. In-4, 96 p. 

ZDEKAUER(L.). — Un inventario della libre- 
ria capitolare di Pistoia del sec.xvora par 
la prima volta edita ed ill, Pistoia, Flori. 
In-4, 16 p. 


VII. — NUMISMATIQUE 
SIGILLOGRAPHIE 


BramBacn (W.). — Münz- und Medaillen- 
kunst unter Grossherzog Friedrich von 
Baden. Mit einer Uebersicht der früheren 
Pragekunst in bad. Diensten. Heidelberg, 
C. Winter. In-12, vr1-45 p. av. 17 planches. 

Bürkez (L. von). — Die Bilder der Nord- 
deutschen breiten Pfenninge (Halbbrak- 
teaten). Ihre Erklärung durch Bezichung 
auf andere Kunstgattungen. Miinchen, 
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Verlag der Bayer. Numismatischen Ge- 
sellschaft. In-8, 127 p. av. grav. 


Fagriczy (C. von). — Medaillen der italie- 
-nischen Renaissance. Leipzig, H. Seemann 
Nachf. In-8, 108 p. av. 181 gray. 


Gurrea y ARAGON (M.). — Discursos de 
medallas y antigiiedades...,conuna noticia 
de la vida y escritos del autor, par D. José 
Ramon Metipa. [Madrid, imp. Tello]. In-4, 
cLi-145 p. et 17 pl. 


Ricuegé (R.).— Jules-Marie-Augustin Chau- 
tard (1825-1901). Biographie et Bibliogra- 
phie numismatique. Chalon-sur-Saône: 
In-8, 12 p. et portrait. 


Vittenoisy (F. de). — Des transformations 
du blason. Son utilité comme élément ar- 
chéologique. Bruges, impr. L. de Plancke. 
In-8, 22 p. 


VII. — ART APPLIQUE 
CURIOSITE — PHOTOGRAPHIE 


Barra (H.). — Das Geschmeide. Schmuck- 
und Edelsteinkunde. I. Band : Die Ge- 
schichte des Schmucks. Berlin.Schall.In-8, 
352 p. av. 16 grav. et 1 planche. 


Breuin (E.). — Le trésor de l'abbaye de 
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Chocques. Béthume, David. In-8, 19 p. 


Beissez (S.). — Der Reliquienschrein des 
heil. Quirinus zu Neuss, hergestellt in den 
Werkstätten von August Witte. Aachen 
(Cremer). In-4, 12 p. av. 13 pl. 


Betrrami (L.). — La guardaroba di Lu- 
crezia Borgia. Milano, Allegretti. In-8, 
440 p. 

Bone (W.). — Die italienischen Hausmobel 
der Renaissance. Leipzig, H. Seemann 
Nachf. In-8, 84 p. av. 100 fig. 


BozxLau (J.-V.). — Eine niederhessische 
Tôpferei des 17 Jahrh. Marburg, Elwert. 
In-folio, 9 p. et 16 pl. 

Bourpgau (L.).-- Histoire de l'habillement 
et de la parure. Paris, Alcan. In-8, 302 p. 


Braun (J.). — Domine dilexi decorem do- 
mus tuæ. 150 Vorlagen für Paramenten- 
stickereien, entworfen nach Motiven mit- 
telalterlicher Kunst, Freiburg i. B., Her- 
der. 2 pl. in-folio, av. 28 p. de texte in-8. 


BuerGe (Marie). — Die Porzellanmalerei und 
Porzellanradierung. Leipzig, Moschke. In- 
16, 20 p. 


Burron (W.). — A History and Description 
of english porcelain. London, Cassel. 
In-8, 208 p. av. ill. et 35 pl. 

CARLIER (A.). — Les Valenciennes. Bruxel- 
les, Lebegue. In-8, 66 p. av. fig. et pl. 


CeLuini (B.). — Vita di Benvenuto Cellini 
scritta da lui medesimo. Firenze, Salani. 
In-16, 396 p. av. portr. 

Crenuini (B.). — The Life of Benvenuto 
Cellini, written by himself Translated outh 
of the Italian. With an Introd. by Anne 
MacponEeLL. London, Dent. 2 vol. in-8 : 
310 et 252 p. av. ill. 


CeLuini (B.). — Memoirs. Translated by Th. 
Roscor. London, Unit. Library. In-12,528 p. 
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Czimax (E. von). — Die Edelschmiedekunst 
früherer Zeiten in Preussen. I: Allegemei- 
nes. IT: Kénigsberg und Ostpreussen., Diis- 
seldorf, Schwann. In-4, x-104 Pp. av. 
Ariel ets25) pls 


Day (L.-F.). — Stained Glass. London, 
Chapman & Hall. In-8, 170 p. 

Deinincer (J.-W.). — Kunstschätze aus 
Tirol. 4. Abth. Malerische Innenriume. 
Neue Folge. Wien, Schroll. In-folio, 60 
pl. av. vi p. de texte. 

Deutsche Schmelzarbeiten des Mittelal- 
ters, herausg. von Otto von Farke und 
H. Frauspercer. Frankfurt a. M., Baer 
& Keller. In-4, 122 p. av. 58 grav. ct 
155 planches. 

Doren (A.). — Deutsche Handwerker und 
Handwerkbruderschaften im mittelalter- 
lichen Italien.Berlin,Prager.In-8,1v-160 p. 


Durinp (G.). — Monographie de l'église 
Notre-Dame, cathédrale d'Amiens. T. Il: 
Mobilier et accessoires. Paris, Picard et 
fils. Gr. in-4, viu-663 p. av. 93 fig. et 62 pl. 


Etat général des Tapisseries de la Manu- 
facture des Gobelins depuis son origine 
jusqu'à nos jours (1600-1900), publié par 
M. Maurice Fenaizee.|{ Préface de J. Gutr- 
FREY]. Période Louis XIV, 1662-1699. Pa- 
ris, Hachette. In-folio, x11-432 p.av. 75 pl. 


Foznesics (J.). — Innenräume und Haus- 
rat der Empire- und Biedermeierzeit in 
Oesterreich-Ungarn. 6. Lief. (12 pl. av. 
texte). Wien, Schroll. In-folio. 


FrépauLrT (P.). — La science etl’art dans la 
photographie. Paris, Baillière. In-8, 344 p. 

Gipson (S.).— Early Oxford Bindings. Prin- 
ted for the Bibliographical Society at the 
Oxford University Press. In-#, 69 p. av. 
40 planches. 

Gare. — Benvenuto Cellini. Mit Einlei- 
tung und Anmerkungen von W. von Œt- 
tingen. 2. Th. und Anhang. Stuttgart, 
Cotta Nachf. In-8, 331 p. 

GuzLaxp (W.-S.) — Chinesa Porcelain. 
With notes by T.-J. Larkin. London, Cha- 
pman & Hall. In-8, 274 p. av. ill. 

Hasicur (H.). — Das ehrbare Topferhand- 
werk zu Eisenach. Hisenach, Kahle. In-8, 
vu-64 p. 

Hackerr (W.-H.). — English and french 
Decorative Furniture of the 16th, 17th 
and 18th Centuries. London, Estates Ga- 
zette. In-8. 

Hawnscamann (A.-B.). — Bernard Palissy, 
der Künstler, Naturforscher und Schrift- 
steller als Vater der induktiven Wissen- 
schaftsmethode des Bacon von Verulam. 
Leipzig, Dieterich. In-8, vi-231 p. 

Herner-Atreneck (J.-H. von). — Waffen. 
Ein Beitrag zur histor. Waffenkunde vom 
Beginn der Mittelalters bis gegen Mnde 
der 17. Jahrh. Frankfurt a. M., Keller. 
In-folio, 58 p. et 100 pl. 

Hirra (G.). — The practical Art Gallery. A 
collection of examples of fine and applied 
Art. London, Grevel. In-8, ay. 140 pl. 

Horn (G.). —Die Geschichte der Glasindus- 
trie und ihrer Arbeiter. Stuttgart, Dietz 
Nachf. In-8, v11-368 p. 


531 


Howarp (M.). — Old London Silver, its 
history, its makers and its marks. London. 
Batsford. In-4, xvi-105 p. 300 ill. et 4000 
fac-similés de marques. 


Kunstgewerbliche Altertiimer aus dem 
Schweizerischen Landesmuseum in Zü- 
rich, herausg. von der Museumsdirektion. 
Lief. 2, Zürich, Hofer & Co. In-folio. 


Le Banc (L.). — L’art ancien au pays des 
Flandres. Meubles flamands du xtv° au 
xvi° siècle. Documents. Paris, V. Than- 
gue. In-folio, 30 pl. 


LeréBure (A.).— Dentelles et guipures an- 
ciennes et modernes. Imitations ou contre- 
facons, variété des genres et des points. 
Paris, Flammarion, Rouveyre, In-8, 320 p. 
ay. 260 fig. et planches. 


Lonpr (A.). — Album de chronophotogra- 
phies documentaires à l'usage des artistes. 
Paris, Mendel. In-folio, 2 p. et 16 pl. 


LessixG (J.).— Wandteppiche und Decken 
des Mittelalters in Deutschland. 3. Lief. 
(10 pl. av. 6 p. de texte ill.). Berlin, Was- 
muth. In-folio. 


Lurumer (F.). — Deutsche Môbel der Ver- 
gangenheit. Leipzig, H. Seemann Nachf. 
In-8, 138 p. av. 142 fig. 

Marcen (P.). — Les Industries artistiques. 
Paris, Schleicher. In-8, 277 p. av. 128 fig. 


Meyer (A.-G.).— Tafeln zur Geschichte der 
Môbelformen. I. Serie (10 pl. in-folio av. : 
66 p. de texte). Leipzig, Hiersemann. In-8. 


Morse (F.-C.). — Furniture of the olden 
Time. London, Macmillan. In-8, 390 p. 


OLsex (B.). — Die Arbeiten der Hamburgi- 
schen Golschmiede Jacob Mores, Vater 
und Sohn, für die dänischen Kônige Fre- 
derik Il und Christian IV. Hamburg, Ver- 
lagsanstalt und Druckerei Aktien-Gesell- 
schaft. In-4, 40 p. av. 35 fig. 


Pauxert(F.).—Die Zimmergotik in Deutsch- 
Tirol. VIL. Sammlung (32 pl. av. vii p. de 
texte). Leipzig, E.-A. Scemann. In-folio. 


Pérez-Vizzamiz (D. Manuel). — Artes é in- 
dustrias del Buen Retiro. La Fabrica 
de la China el laboratoric de piedras du- 
ras y mosaico obradores de bronces y 
marfiles. Con una carta prologo del Exc. 
Sr. D. Fr. de Lareuesta. Madrid, tip. su- 
cesores de Rivadeneyra. In-8, xv-{51-111 p. 
ay. 30 planches. 


Prep (E.). — Les anciens corps d’arts et 
métiers de Nantes. T. Iv. Nantes, imp. 
Dugas. In-8, 471 p. 


Riomer (L.-B.). — Les deux cloches de 
l'ancienne abbaye de Bonnefontaine (Ar- 
dennes). Reims, Matot. In-8, 10 p. 


Rog(F.). — Ancient Coffers and Cupboards. 
Their History and Description from the 
earliest Times to the middle of the six- 
teenth Century. London, Methuen. In-folio 
140 p. 

SonginemManTEL (H.). — Nicolas Perscheids 
Photographie in naturlichen Farben, 
Leipzig, Haberland, In-8, 138 p. av. 7 fig. 
et 2 planches. 
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STAMMLER (J.). — Le Trésor de la cathe- 
drale de Lausanne (Der Domschatz von 
Lausanne und seine Ueberreste). Trad. 
de Voriginal allemand par J. GALLEY. 
Lausanne, Bridel. In-8, 296 p. av. 58 ill. 


STRANGE (T.). — An historical guide to 
french Interiors, Furniture, Decorations, 
Woodwork, and Allied Arts during the 
last half of the 17th Century, the whol 
of the 18th Century, and the earlier part 
of the 19th. London, Simpkin. In-8, 404 p. 


Tessier (O.). — Meubles et costumes (xvi°- 
xvue siècles). Paris, Champion. In-8, 79 p. 

Torosanr (D.). — Pro antiquaria [a propo- 
sito di articoli scritti contro 1 commer - 
cianti di oggetti antichi]. Firenze, tip. 
Landi. In-8, 23 p. 

VALENCIA DEDON Juan (C° de). — Tapices de 
Ja Corona de España. Madrid, Hauser y 


Menet. 2 -vol. in-folio: 57 et 86 p. av. 
135 pl. 
Werinitz (F.). — Der Greif mit dem Ap- 


fe]. Eine Augsburger Goldschmiedearbeit 
der 17. Jahrh im fürstl. Waldeckischem 
Besitze. Berlin (Sittenfeld). In-4, 16 p. 

Wozrr-Beckn (B.). — Johann Friedrich 
Poe er, der deutsche Erfinder des Porzel- 
lans. Steglitz bei Berlin, Wolff-Beckh. 
In-8, 48 p. av. 1 portr. 


IX. — MUSÉES — COLLECTIONS 
EXPOSITIONS 


International Directory of Booksellers and 
Bibliophile’s Manual. including Lists of 
the Public Libraries of the World, Publis- 
hers, Book Collectors, Learned Societies 
and Institutions Universities and Col- 
leges, etc. Edit. by J. Crecc. London. 
Clegg; E. Stock. In-8, x1-384 p. 

Mie.ke (R.). — Muscen und Sammlungen. 


Ein Beitrag zuihrer weiteren Entwicklung. 
Berlin, Wunder. In- 8, 39 p. 


Allemagne. 


Die Kunst des Jahres 1903. Miinchen, Bruck- 
mann. In-8, xt-160 p. av. gr. 


Kisa (A.). — Museums-Verein zu Aachen. 
Denkschrift aus Anlass des 25 jahriger 
Bestandes des Suermondt-Museums. Unter 
Mitwirkung von E. Firmenica-Ricuarrz. 
A. Frirz, M. Rooses, L. SCHEIBLER, 
Aachen, Aachener Vorlags- und AS - 


Gesellschaft. In- #92 py avec Wily 
8 pl. 
Pani une Karl Gimbel, Baden-Baden. 


Baden-Baden (Spies). 38 pl. gr. in-4 obl. 


Dic Gemälde-Galerie der kônigl. Museen 
zu Berlin. Mit erläut. Text von Junius 
Meyer, W. Bopr, H. von Tscuupr u. a. 
18. Lief. (p. 27-42 avec fig. et 6 pl.). 
Berlin, Grote. In-folio. 


Katalog der Freiherr]. von Lipperheide- 
schen Kostümbibliothek. 11- 20.Lief. (p. 97- 
288 du 2° vol.). Berlin, Lipperheide. In-8°. 


Lrssinc (J.). — Kün. Museen zu Berlin. Die 
Gewebe-Sammlung des k. Kunstgewerbe- 
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Museums. 2.-5. Lief, 
E. Wasmuth. In-fol. 


Zeichnungen alter Meister im FOR 
kabinet der k. Museen Berlin. 
Herausg. von F. Lanes ‘Lief. 1-6 
(de chacune 10 pl.). Berlin, Grote. In-fol. 


Ausstellung von Miniaturmalereien aus 
schlesischen Besitze oder schlesischer 
Herkunft. Veranst. vom Schles. Museum 
fiir Kunstgewerbe und Altertiimer zu Bres- 
lau. 8 Okt. - 8 Nov. 1903. Breslau, Grass., 
Barth & Co. In-8, 74 p. 


Werke alter Meister. 30 Reproduktionen 
nach Originalen der kônigl. Gemilde- 
Galerie Dresden. Dresden, Beutelspacher. 
In-4, 32 p. av. 30 fig. 


Porier (0.-B.). — Führer durch die Rüst- 
kammer der Stadt Emden. Herausg. von 
Magistr. der Stadt Emden. Emden, Zorn. 
In-8, xx1v-98 p. 

Führer durch das Kunstgewerbe-Museum 
der Stadt Flensburg. Flensburg, Druck. 
von IX, Schmidt. In-8, xv-148. 


Festschrift zur Feier des 25jährigenBestehens 
des stadtischen histor. Museums in Frank- 
furt am Main. Dem histor. Museum dar- 
gebracht vom Verein fiir Geschichte und 
Alterthumskunde. Frankfurt a. M. In-4, 
v11-198 p. av. fig. et 8 planches. 


Katalog der Gemilde-Galerie des Städel- 
schen Kunstinstituts in Frankfurt a. M., 
bearbeitet von M. VerzsickeR. 2' Abth. 
Frankfurt. In-8, av. 38 pl. 


Hamburgisches Museum fiir Kunst und 
Gew erbe. Festsitzung zur Feier des 25 jähr. 
Bestehens des Museums. Hamburg, Voss. 
In-8, 45 p. 

Csaxi (M.). — Eine Auslese von 40 Gemäl- 
den der Baron Brukenthalischen Gemäl- 
de-Galerie in Heliograviiren-Imitation. 
Henmapasadt M. Krafft. In-4, 11 p. et 
40 pl. 


LinsINGEN (E.-K. von). — Welfenfiirsten aus 
dem Hause Hannover in Wort und Bild. 
20 Kunstblatter nach Originalen aus der 
kôn. Gemälde-Gallerie zur Herrenhau- 
sen. Biogr. Skizzen nach authent. Quel- 
len von E. Méuter. Hannover (EKG 
von Linsingen). In-folio, 19 feuilles et 
20 planches. 

Illustrierter Führer durch Meldorf und Um- 
gegend. Zugleich Fiihrer durch das 
Landes-Museum dithmarschen Altertiimer 
Meldorf, Hohbaum. In-16, 52 p. av. fig. 
etmivcant. 


Das bayerische National-Museum in Mün- 
chen. München, Bruckmann. In-folio, 
50 planches. 


Die Schatzkammer des bayer. Kônigshauses. 
Nürnberg, Soldan. In-4, 100 pl. 


Germanisches Museum zu ARR rer g. Nurn- 
berg, Soldan. In-4, 25 pl. 


Hertner (F.) — Illustrierter Führer durch 
das Provinzialmuseum in Trier. Trier, 
Lintz. In-8, vi-146 p. av. 143 fig. et por- 
trait. 


(120 pl.). Berlin, 


Führer durch die Sammlungen des Gewer- 
be-Museums,zugl. Kunst- “und Altertums- 
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Museum der stadt Ulm. Ulm, Ebner. 
In-8, 8 p. 

Angleterre. 

Catalogue of early german and flemish 
Woodcuts preserved in the Department 
of prints and drawings in the British Mu- 
seum, by CAMPBELL Dopcson. Vol, I. Lon- 
don, Printed by order of the Trustees. 
In-8, xu-568 p. av. 14 pl. 

Catalogue of the Franks Collections of Bri- 
tish and American Book Plates in Depar- 
tment of Prints and Drawings in the Bri- 
tish Museum by E. R.J.G. Howe. Vol. 1: 
A-G. British Museum. In-8, 468 p. 


Catalogue of the Loan Exhibition of British 
Engraving and Etching. Held at the Vic- 
toria and Albert Museum, South Kensing- 
ton, 1903. London. In-8, x11-150 p. 


Provisional Catalogue of the Furniture, 
Marbles, Bronzes... and objects of art 
generally, in the Wallace Collection. By 
authority of the Trustees. London. In-8, 
303 p. 

A catalogue of the armour and arms in the 
armoury of the knights of St John of Je- 
rusalem novy in the palace Valetta, Malta. 
London, Bradbury, Agnew & Co. In-#, 
xvu-52 p. 

Autriche. 

Steiermiirkisches Landes-Museum « Joan- 
neum » zu Graz. Katalog des Landes-Bil- 
dergalerie in Graz, von K. LacHER. Graz, 
im Verlage des Museums, In-8, 50 p. 


Braun (E.-W.). — Kaiser Franz Joseph-Mu- 
seum in Troppau. Katalog der Ausstellung 
von Alt-Wiener Porzellan, 1718-1864, 
16 Sept. bis 2 Nov. 1903. Im Selbstverlage 
des Kuratoriums des Kaiser Franz Joseph- 
Museums in Troppau. In-8, Lxn-81 p. 

Eccer (H.). — Kritisches Verzeichniss der 
Sammlung architektonischer Handzei- 
chnungen der k. k. Hofbibliothek. I. Teil 
(78 p. av. 20 grav. et 5pl.). Wien, Verlag 
der k. k. Hof- ‘und Staatsdruskerei. In-4. 


Die Meisterwerke der Gemälde-Galerie des 
allerh. Kaiserhauses (kunsthistor. Hof- 
museum) in Wien. I. Lief. (11 pl.) Berlin, 
Photograph. Gesellschaft. In-folio. 

Suma (W.).—Moderner Cicerone. Wien. I: 
Die kaiserl. Gemälde-Galerie. Stuttgart, 
Berlin, Leipzig, Union. In-16, vin-210 p. 
ay. 105 fig. et 1 plan. 

Scuoénprunner (J.) et Meper (J). — Hand- 
zeichnungen aus der Albertina und an- 

-deren Sammlungen. Band VIII, Lief. 1-12 
(de chacune 5 pl.). Wien, F. Schenck. In-4. 


Belgique. 

Martin (W.).— De vlaamsche primitieven 
op de tentoonstelling te Brugge. Ams- 
terdam, Uitg. Maatschappij « Elsevier ». 
In-4, 11-40 p. av. pl. 

Mont (P. de). — L’'Evolution de la peinture 
néerlandaise aux xiv’, xv° et xvi® siècles 
etl’ Exposition de Bruges. Livre. 1-11 (p.1-56 
av. 110 pl.). Haarlem, Kleinmann. In-folio. 

Verxest (M.) — ‘Tentoonstelling van 
wlaamsche primitieven en oude meesters 
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te Brugge. Tongeren, drukk. We Demar- 
teau-Thys en zoon. In-12, 128 p. 


Worstiyne(K, van de). — De vlaamsche pri- 
mitieven. Hoe ze waren te Brugge. 
Antwerpen en Gent, De nederlandsche 
Boekhandel. In-12, 125 p. 


Destree (Joseph). -- Les Musées royaux 
du Pare de Cinquantenaire ct dela Porte 
de Hal, 4 Bruxelles. Armes et armures. 
Industries d’art. 15° live. (5 pl. et 5 feuil- 
lets 1 text. expl.). In-folio. 

Musées royaux des arts décoratifs et indus- 
triels. Catalogue desivoires, des objets en 
nacre, en os gravé et en cire peinte, par 
Joseph Desrr£e. Bruxelles, Bruylant. In-8, 
xv-130 p. av. pl. 

Loë (A. de). — Musées royaux du Cinquan- 
tenaire. Belgique ancienne. Plan du guide 
St préparation. Bruxelles, Hayez. In-8, 


Catalogue des armes et armures de la porte 
de Hal, par E. pz PRELL De LA Niepre; 
précédé d’une notice hist. et archéol. sur 
la porte de Hal, par Jean van Marper- 
GHEM. Bruxelles, imp. Bruylant. In-8, 
Vi-L11-566 p. 

Musée royal d'armes et d’armures de la 
porte de Hal. Guide du visiteur, par 
KE. pe Prety De LA Nieppe. Bruxelles, 
imp. Bruylant. In-8, 65 p. av. fig. 

Lacys (S.).—Catalogue annoté de la biblio- 
thèque artistique et littéraire del’ Acadé- 
mie royale des Beaux-Arts et Ecole des 
Arts décoratifs de la ville de Bruxelles. 
Bruxelles, imp. Guyot. In-8, 1170 p. 


Catalogue du musée des Beaux-Arts de la 
ville de Liège [par A. Micna]. Liège, 
imp. de la Meuse. In-8, x1x-71 p. av. 
1 plan. 

Danemark. 

Del nationalhistoriske Museum, paa Fre- 
deriksborg Slot. Frederiksborg-Museet. 
In-8, 208 p. 

Espagne. 

Avirés (A.). — Catalogo de las obras de 
arte existentes en el Palacio del Senado. 
Madrid. tip. de los Hijos de J. A. Garcia. 
In-8, 110 p. av. 18 pl. , 

GarcrA (J.-C.). — Inventario de las antigiie- 
dades y objectos de arti que posee la Real 
Academia de la Historia. Madrid, tip. de 
Fontanet. In-4, 147 p. 

Ricketts (S.-C.). — The Prado and its Mas- 
terpices. London, Constable, In-4 av. 
54 pl. 

Elats-Unis d'Amérique. 

Gitmann (B.-T.). — Manual of Italian Re- 
naissance Sculptur as illustrated in the 
collection of Casts at the Museum of fine 
arts, Boston. |Boston, Museum of fine 
arts]. In-8, xiv-180 p. av. 1 plan. 


France. 

Musée national du Louvre. Catalogue des 
bronzes et cuivres du moyen âge, de la 
Renaissance et des temps modernes [par 
G. Micron]. Paris. Lib.-Imp. réunies. 
In-8, 1x-487 p. av. gray. hors texte. 
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Cuexnevières (H. de). — Petit inventaire 
illustré de la Chalcographie du Musée na- 
tional du Louvre. Paris, A. Joanin. In-8, 
42 p. av. 1 planche en phototypie et 
45 grav. hors texte. 


Les Chefs-d’ceuvre des musées. Musée 
du Louvre. Première série, 1"? livr. (10 pl.). 
Paris, Manzi, Joyant et Cie. In-fol. 

La 1 série comprendra 5 livraisons sem- 
blables. 

Bibliotheque Nationale. Inventaire de la 
collection Lallemant de Betz, rédigé par 


Auguste FLANDRIN. Augmenté d’une 
table alphabétique et d'une notice par Jo- 
seph Guiserr. Paris, Dumoulin. In-8, 
1x-788 p. 

Sezuier (C.) et Dorsec (P.). — Guide ex- 
plicatif du musée Carnavalet. Paris, Lib. 
centrale des Beaux-Arts. In-16, 111-237 p. 

Lecranp (N.). — La galerie historique et 
artistique de la Faculté de médecine de 
Paris. Paris, Steinheil. In-4, 48 p. av. 
fig. 

Catalogue de peinture, dessin, sculpture, 
gravure, architecture et arts décoratifs 
de la Société du Salon d'automne, exposés 
au Petit Palais des Champs-Elysées du 
81 octobre 1903 au 6 décembre 1903. 
Evreux, imp. Hérissey. In-8, 135 p. 

Société Nationale des Beaux-Arts. Salon 
de 1904 (xiv® exposition). Catalogue des 
ouvrages de peinture, sculpture, dessin, 
gravure, architecture, arts décoratifs et 
objets d’art exposés au Grand Palais 
(avenue d’Antin) le 17 avril 1904. Evreux, 
Ch. Hérissey. In-16, 397 p. 

Société Nationale des Beaux-Arts. Cata- 
Icgue illustré du Salon de 1904. Paris, 
Libr. d’art. In-8°, Lxiv-192 p. av. grav. 

Société des Artistes francais reconnue d’uti- 
lité publique. Exposition annuelle des 
Beaux-Arts. Salon de 1904. Explication 
des ouvrages de peinture, sculpture, archi- 
tecture, gravure et lithographie des ar- 
tistes vivants exposés au Grand Palais des 
Champs-Elysées, avenue Alexandre III, le 
Le mai 1904. Paris, imp. P. Dupont. In-16, 
cxc-600 p. 

Société des Artistes francais. Catalogue 
illustré du Salon de 1904. Paris, Libr., 
d'art. In-8, 224p.de gravures,et feuillets de 
texte non paginés. 

Grerrroy (G.). — Les Musées d'Europe : 
Versailles, Paris.Per Lamm, In-4, 1v-160 p. 
av. 168 ill. et 57 pl. 

Reracn (S.). — Le Musée chrétien dans 
la Chapelle de Saint-Louis, au chateau 
de Saint-Germain-en-Laye. Paris, Le- 
roux. In-8, 40 p. av. 31 gray. 

Extrait de la Revue archéologique. 


Franpreysy (Jeanne dc). — La Vénus 
d'Arles et le Museon Arlaten. Préf. par 
F. Misrrau. Paris, Lemerre. In-8, 128 p. 
et 12"Srav. 

Lecaar (H.). — Catalogue sommaire du 
musée de moulages pour l'histoire de l'art 
antique à la Faculté des lettres de l'Uni- 


versité de Lyon, Lyon, Rey. In-8, xvi- 
158 p. ay. 4 plan, 
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Guide du musée de moulages de la Faculté 
des lettres de Montpellier. Introduction 
par André Jounin. Paris, Imp. Nat. In-16, 
x1-67 p. 

Catalogue de la bibliothèque du musée 
Thomas-Dobrée. T. 2 : Imprimés (1° par- 
tie), par M.-L. Porai. Nantes, au musée 
Thomas-Dobrée. In-8, x1-614 p.et portrait. 


CLouzor (H.). — Un musée de province. 
Coup d'œil sur les collections de 
L. P. Couraud. Niort, Clouzot. In-8, 56 p. 
av. grav, et pl. : 

Catalogue de l'exposition commerciale et 
industrielle, de l'exposition moderne et 
rétrospective de la dentelle, au Puy, du 
20 juin au 19 juillet. Le Puy, imp. Mar- 
chessou. In-8, 32 p. 


PALANQUE (C.). — Musée égyptien de Tou- 
louse. Paris, Bouillon. In-8, 23 p. av. fig. 


Exposilion Universelle de 1900. 


Musée rétrospectif de la classe 82 (Fils et 
Tissus de laine) à l'Exposition universelle 
internationale de 1900 à Paris. Rapport 
du comité d'installation. Saint-Cloud, 
imp. Belin frères. In-8, 99 p. av. gray. et 
planches. 


Musée rétrospectif de la classe 84 (Dentelles) 
à l'Exposition universelle internationals 
de 1900 à Paris. Rapport de M. E. Lert- 
BURE. Saint-Cloud, imp. Belin frères. In-8, 
44 p. av. gray. 

Grèce. 

Catalogue des vases peints du Musée natio- 
nal d'Athènes, par Maxime CoziGNon et 
Louis Couve.Planches. Paris, Fontemoing. 
In-fol., 22 p. et 52 pl. 


Svoronos (J.-N.). — Das Athener National- 
Museum. Phototyp. Wiedegabe seiner 
Schätze. Mit erläut. Text. I. Heft (10 pl. 
av. texte). Athen, Beck & Barth. In-4. 


Italie. 


Moscuertr (A.). — La Funzione odierna 
dei Musei civici nella vita municipale 
italiana, Padova, tip. cooperativa. In-8, 
12 p. 

Varti (A.). — Le meraviglie dell’ arte nelle 
r. galerie fiorentine, con prefaz. del colon- 
nello Barravest. Galleria Uffizi. Vol, I (Pit- 
tura). Firenze, libr. Salesiana. In-8, x1v- 
492 p. av. fig. 

Bettrami (L.). — Sant’ Ambrogio e Giu- 
seppe Giusti. Per la istituzione del museo 
dell’ opera nella basilica Ambrosiana di 
Milano. Milano, tip. Allegretti. In-8, 
29 p. av. fig. 

Elenco di dipinti della r. Pinacoteca di 
Brera in Milano. Milano, tip. Rebeschini 
di Turati. In-16, 1v-118 p. 


Morerri (G.).— Il castello di Milano e i suoi 
musei. Milano, tip. Allegretti. In-16, 50 p. 
av. fig. 

Moscuerrti (A.). — Il museo civico di Pado- 
va: cenni storici e illustrativi presentati 
al Congresso storico internazionale di Ro- 
ma, aprile MCMIII. Padova, tip. Prospe- 
rini, In-4, 176 p. ay. fig. et 3% pl. 
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Paozerri(P.).—Catalogo delle R.R. Gallerie 
di Venezia. Venezia, Visentini. In-8, vi- 
224 p. av. 1 pl: - 


Pica (V.). — L’Arte mondiale alla V* Es- 
posizione di Venezia. Bergamo, Istituto 
ital, d’arti grafiche. In-8, 268 p. av. grav. 
dans le texte et hors texte. 


Norvège. 

Aarborg, Vestlandske Kunstindustri mu- 
seums, for aaret 1902. Bergen, Ikke i bogh. 
In-8, 93 p. av. pl. 

Pays-Bas. 


Catalogus van de textiele Kunst, weefsels, 
gobelins, tapijten, borduurwerk, in het 
Nederlandsch Museum voor Geschiedenis 
en Kunst te Amsterdam. Uitgeven door 
het Museum in 1903. [Introd. par 
J. Karr]. In-8, xxvu-99 p. 


Jean van Goyen. 10 Photocollographies 
d'après des tableaux à l'exposition d'Ams- 
terdam, juillet-août 1903. Amsterdam, 
Versluys. In-fol. 

Die Meisterwerke der kôn. Gemildegaleric 
in Haag und der Galerie der Stadt Haar- 
lem. Mit einleit. Text von K. Voi. Mün- 
chen, F, Hanfstaengl. In-8, 19 p. de texte 
av. 125 gr. 

Musée Teyler à Haarlem. Catalogue rai- 
sonné des dessins des écoles françaises et 
hollandaises, par H. J, ScHoLreN. Haar- 
lem, les héritiers Loosjen. In-8, vi-658 p. 

Dommisse (G.-P.-I). — De geschiedenis van 
de Westpoort te Vlissingen en de in een 
harer torens gevestigde ondheidskamer, 
in verband met de historie der stad. Vlis- 
singen, C. N. J. de Vey Mestdagh. In-8°, 
18-401 p. av. 21 ill., 4 plans, 2 portraits 
et 1 planche. 

Suisse. 

Gewerbe-Museum zu Basel. Katalog der 
Bibliothek. Basel, Buchdruck. Kreis. In- 
fol., 216 p. : 

[Boos (H.)]. — Verzeichnis der Inkunabeln 
und Handschriften der Schaffhauser Stadt- 
bibliothek. Nebst einem Verzeichnis der 
handschriftl Nachlasses von Johannes 
von Müller. Schaffhausen (Schoch). In-8, 
451 p. 

Denkschrift zur Erôffnoung von Museum 
und Saalbau der Stadt Solothurn. Solo- 
thurn (Lüthy). In-4, 111-252 p. av. fig. 
et 9 planches. 

Kunstgewerbliche Altertimer aus dem 
schweizerischen Landesmuseum in Zurich. 
Offizielle Publication, herausy. von der 
Museums-Direktion. 2. Lief. (5 pl. av. 
4 feuilles de texte,en allemand et en fran- 
cais). Zurich, Hofer & Ce, In-folio. 


X. — MUSIQUE — THEATRE 


BrETHOVEN. — Correspondance. Trad., 
introd. et notes de J. CHANTAVOINE. 
Paris, Calmann-Lévy. In-18, xxvm-299 p. 

CHABEAUX (P.). — Nos vieux maitres. Les 
clavecinistes célèbres de France, de 
1620 à 1768. Notices publiées par P. de 
LoBar. Avant-propos d'Emile GRÉGOIRE. 
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Pau, imp. Escudey. In-16, x1v-33 p. et 
portrait. 

Dexrau (B.). — Vincent d'Indy. Toulouse, 
éd. de l’Ame latine. In-8, 24 p. 


Grorpani (P.). — Dante e la Musica. Meriti 
di Dante sulla musica. Pubblic. per cura 
di Jarro. Firenze, Bemporad. In-4, 1v- 
128 p. 


Povein (A.). — Essai historique sur la 
musique en Russie. Paris, Fischbacher. 
In-16, 274 p. 


SCHREYER (J.). — Von Bach bis Wagner, 
Ein Beitrag zur Psychologie des Musi- 
khorens. Dresden, Holze & Paul. In-8, 
87 p. : 

SOUBIES (A.). — Histoire de la musique. 
Iles Britanniques, des origines au 
xviu® siècle. Paris, Flaramarion. In-16, 
105 p. av. 1 planche et 1 gravure. 


Tiersor (J.). — Hector Berlioz et la société 
de son temps. Paris, Hachette. In-16, m- 
378 p. 


Unine (J. d’), — Petites lettres pour la jeu- 
nesse surle Jugend-album de Schumann. 
Paris, Joanin. In-16, 91 p. 


XI. — PÉRIODIQUES NOUVEAUX 


Antiquitäten - Rundschau. Wochenschrift 
für Museen, Sammler und Antiquare. 
I. Jahrgang(1903),1. Heft. Berlin, Verlag 
Continent. In-4, 16 p. av. fig. 


L’Architecture nouvelle. Revue technique, 
paraissant le 15 de chaque mois. 1"° an- 
née, 1° livr. [s. d.]. Paris, Thénard. In-4, 
14 p. av. fig. et couv. 


Art. A Monthly Record of ancient and mo- 
derne art. Edit. by J. E. Buscumann. 
Vol. I, n° 4, may 1903. Brown, Langham 
& Co. In-4, 44 p. av. ill. 

Edit. anglaise de « Onze Kunst ». 


Art et Curiosité, revue bimensuclle parais- 
sant le 10 et le 25 de chaque mois, 1'* an- 
née, n° 4, 10 avril 1904. Paris, 22, rue des 
Martyrs. In-4, 16 p. à 2 col. av. couv. 


L'Art flamand et hollandais. Revue men- 
suelle illustrée. 1"° année, n° 1, 15 janvier 
1904. Anvers, J.-E. Buschmann; Paris, 
V. Havard. In-8, 26 p. av. grav. et 
planches. 

Édit. française de « Onze Kunst. » 


L’Artisan. Revue de la mutualité artisti- 
que. 1'e année (1904), n° 1. « La Mutua- 
lité artistique », 42, boulevard Poisson- 
nière, Paris. In-4°, 32 p. av. grav. et pl. 

Mensuel. 


Les Arts dela Vie. N° 1, janvier 1904. Revue 
mensuelle publiée sous la direction de 
M. Gabriel Mourey. Paris, Chausséc- 
d’Antin, n° 6. In-8, 72 p. 

A parfir du n° 3, une gravure hors texte ac- 
compagne chaque livraison. 


Beaux-Arts (Marseille, Provence), revue ré- 
digée par un groupe d'artistes. 1"° année, 
n° 4, mars 1904. Marseille, imp. Combes 
& Cie. In-8, 16 p. av. 
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Blätter für Gemäldekunde, von D* Th. von 
Frimmez. 1904, Heft 1. Marz. In-4, 16 p. 
à 2 col. av. grav. 

Bulletin de Ja Société francaise de Fouilles 
archéologiques, fondéele 14 janvier 1904, 
28, rue Bonaparte, Paris. 1° fascicule. 
Paris, Leroux. In-8, 52p. 

L'Essai, revue mensuelle de science et d'art, 
paraissant le15 dechaque mois. 1° année, 
n° 4, 15 décembre 1903. Paris, 18, quai 
du Louvre. In-8, 16 p. 

L’Etude académique, revue artistique illu 
strée (documents humains), bi-mensuelle. 
1 année, n° 4, 1° février 1904. Paris, 
4, rue du Pont-de-Lodi. In-8, 12 p.a 2 col. 
av. gray. 

L'Habitation pratique. Revue mensuelle 
d'architecture. (Nouvelle série). Paris, 
lib. de la Construction moderne. In-8, 4p. 
av: grav. et 2 pl. 

Het Huis. Maandelijksch prentenboek ge- 
vijd aan huisinrichting, Bouw- en Sier- 
kunst, Meubelen. Uitgave van E.CuyPers, 
architect te Amsterdam. In-8 carré, 12 p. 
av. grav. 

Kunstgeschichtliche Anzeigen. Beiblatt 
der Mittheilungen des Instituts für oester- 
reichische Geschichtsforschungen. Redi- 
giert von Franz Wicknorrt.Jahrgang1904. 
n° 4, Innsbruck, Wagner. In-f°. 

Meister der Farbe.Europæische Kunst der 
Gegenwart. 1904, 1 Heft (6 pl. en cou- 
leurs accompagnées chacune d’{ feuille 
de texte). Leipzig, E.-A. Scemann. In- 
folio. 

Mensuel. Édité en outre en français sous le 


titre : « Art et Couleur; les Maîtres contem- 


BEAUX-ARTS 


porains ».(Paris, H. Laurcns); en anglais (Lon- 
don, Grevel & Ce); en suédois (Stockholm, A. B. 
Ljus); en hollandais (Leiden, A. W. Sijthoff, ; 
enrusse (Moskau, Grossmann & Knébel) ; en hon- 
grois (Budapest, Franklin-Tarsulat). 

Moniteur des arts plastiques. Revue men- 
suelle, 1° année, n° 1, 1904 (Paris, 15, rue 
de Surène]. In-4, 16 p. av. grav. 

Le Musée. Revue d'art antique, Vol. I, 
n° 1, janvier-février 1904. Paris, 6, rue de 
Port-Mahon. In-4, 48 p. av. grav. et 
3 planches. 

Parait tous les deux mois. 


Museum of fine arts Bulletin. Published bi- 
monthly. Vol I, n° 1. Boston, March 
1903. In-8, 4 p. av. 1 planche. 


Photo-vues. Revue paraissant le 10 de 
chaque mois. Décembre 1903. Ecquevilly, 
par les Mureaux (Scine-et-Oise). In-16, 
16 p. av. grav. 

The Printseller. A Monthly Journal de- 
voted to Prints and Pictures ancient 
and modern. N° 1, vol. I. January 1903. 
London. In-4, 50 p. 

Revue musicale de Lyon,paraissant le mardi 
de chaque semaine, du 20 octobre au 
20 avril, 17° année, n° 1, 20 octobre 1903. 
Lyon, 3, rue Stella. 1n-8 à 2 col., 12p. ay. 
portrait. 

Tijdschrift voor boek- en bibliotheekwezen. 
Jg. I. 1903, n° 1. Antwerpen. De neer- 
landsche Boekhandel. In-8. 


Vom Rhein. Monatschrift des Altertums- 
Vereins der Stadt Worms. Jahrg. I (1902.) 
Worms, Kranzbiihler. In-4. 
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(Bibliothéque Nationale, Paris); L’Annonciation, miniature francaise 
(ms. latin 18814, Bibliothèque Nationale, Paris). ........ 7a 


Vue du chateau de Madrid, d’aprés une gravure de Jacques Androuet du 
Cerceau; Tombeau de Henrill et de Catherine de Médicis (état primitif), 
d’après la gravure d’Alexandre Le Blond; Tombeau de Henri II et de 
Catherine de Médicis (état actuel) (Basilique de Saint-Denis); Statue 
tombale de Catherine de Médicis, par Girolamo della Robbia (Ecole des 


Beaux-Arts, Paris) 294 2. = 4 eee ee ee 


La Dame en blanc, par George Romney Cou al Done Alphonse de Roth- 
schild); gravure au burin par M. Jean Patricot, tirée hors texte. 


Le Père Eternel sur son trône, grande miniature d’un missel (Biblio- 
théque de l'Université, à Heidelberg); Le Christ mort, peinture attri- 
buée à Jean Malouel (Musée du Louvre); La Vie de saint Denis, par 
Jean Malouel et Henri de Bellechose (ibid.) HT Roi 


La Crucifixion, miniature d’un livre d’Heures Dose alg SR 
photogravure, tirée hors texte . 


OEuvres de M. Albert Lebourg : Les D de aA Pontedue Chateau 
(Auvergne), dessin au fusain; La Seine à Rouen, effet de neige (coll. de 
M. Cabruja); Le Bateau à voiles, environs de Rouen; Un Bassin à Rot- 
terdam, dessin au crayon noir; Notre-Dame de Paris, dessin a la 
pierre noire; Un moulin en Hollande Vhiver, dessin au eee noir, en 
cul-de- -lampe . ie : ee ee Oa 


La Neige (Auvergne), par M. AN Vahoure ol. ie M. Depeanx) : héliogravure 
Chauvet, tirée hors texte 


Le Bas-Meudon vu du pont de Sèvres, Hein au ns Fa M. He Lebourg : 
photogravure, tirée hors texte . 


Fragment de la frise du Trésor de Cnide, a Delon en lettre: IrXpelion 
Payne Knight, statuette en bronze (Musée DATANT) SSSR 


lon Didyméen, statue en bronze trouvée à Piombino (Musée du Louvre) : 
héliogravure, tirée hors texte. . : Seni rie tem 
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Encadrement d’une miniature du « Livre d’Heures du duc de Berry » (Musée 
Condé, Chantilly) ; La Nativité, fragment d’une pte du xt siècle 
(ms. latin 4 7326, Bibliotheque Nationale, Paris); La Nativité, par Gen- 
tile da Fabriano (Galerie antique et moderne, Florence e); La Nativité, 


539 


29 


D4 


a 63 


58 
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par Filippo Lippi (ibid.); La Nativité, miniature du « Livre d’Heures du 
duc de Berry » (Musée Condé, Chantilly); La Nativité, par Rogier van 
der Weyden, paws centrale du ee ‘de Pierre Bladelin (Musée de 
Berlin), 2 re APR PMR. 


L’ Adoration des Pen ras par ean sees: (Musee Condé, Chan- 
tilly): héliogravure Braun, Clément et Cie, tirée hors texte . Sea 


Bois sculptés de l’école tourangelle : Christ en croix (détail), xvi siècle (pres- 
bytère de Saint-Denis, Amboise), en lettre; Ange portant la bourse de 
Judas, panneau du xve siècle (Musée du Louvre); Ange portant le lin- 
ceul du Christ, panneau du xv® siècle (coll. de Mae Louis Stern); Anges 
porlant le fouet et les clous de la Passion, panneaux du xv° siècle 
(Musée du Louvre); Mater dolorosa, figure provenant d'un Calvaire, 
xv° siècle (coll. de M. Hoentschel) ; Saint Jean, figure provenant d'un 
Calvaire, xv° siècle (coll. de M. Léopold Goldschmidt) ; Christ en croix 
(détail), xvr° siècle (presbytère de Saint-Denis, Amboise) RATE 

Elizabeth Laura Henrietta Russel, par William Owen : fac-simile de la gra- 
vure de Henry Meyer, héliogravure en couleurs, tirée hors texte. 


Le Palais Farnèse : Céphale et Aurore, par Annibal et Augustin Carrache. 
en tête de page; Façade principale; Cour intérieure; Léandre conduit 
par Cupidon vers Héro, par Annibal et Augustin Carrache ; Jeune fille 


caressant une licorne, par le Dominiquin . . . . FAN MAS 
Mannequin en bois, xvi° siècle (coll. de M. le comte He Valence Manne- 
quin en bois, travail allemand, xvi° siècle (Musée de Berlin). . 136 et 


Les Œuvres de miséricorde : La Visite des malades, Le Pansement des tei- 
gneux, bas-reliefs en terre cuite émaillée, par Girolamo della Robbia 
(RO PA RAUECe D p ors Pistoia) PE CL 


Les Œuvres de miséricorde, bas-reliefs en terre cuite émaillée, par Girolamo 
della Robbia (hôpital du be nn : deux photogravures , tirées 


hors texte. . . See pe da LN 
Scènes de la vie de att Gant sculptées au Set ae la Calende, a la 
cathédrale de Rouen : vues d’ensemble et de détail. . . . . . 149 à 


Portrait du peintre P.-J.-C. Gabriel, d’après une photographie, en lettre; 

Un moulin, dessin par P.-J.-C. Gabriel (coll. de M. Cremer); En hiver, 

par le même; « Il vient de loin! », par le même well Bakker, La Haye); 
Moulin? par le méme, en cul-de- -lampe aie! TOR SE 


La Favorite de Flore, panneau décoratif, par ie Matteo gravure de 
J. Moyreau en tête de page; Les Agréments de l'été, par le même (ibid.); 
L’Accord parfait, par le même (Stafford House, Londres), ma HTS) 


Carrier, bronze par Constantin Meunier : héliogravure, tirée hors texte . 
Les Puddleurs, haut-relief par M. Constantin Meunier . 
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Les Soldats du Christ et les Juges intègres, volets du retable de l’ « Agneau 
mystique », par H. et J. van ) Eyck (Musée de Berlin); Un comte de Hainaut 
de la maison de Bavière, statuette en bronze, par Jacques de Gérines 
(Musée national, Amsterdam); Guillaume IV de Baviére, comte de Hol- 
lande, Zélande et Hainaut, détail d’une miniature des « Heur es de Turin » 
(Bibliothèque nationale, Turin); L’Adoration de l’Agneau, panneau 
central du retable de l« Agneau mystique », par H.etJ.van Eyck (église 
Saint-Bavon, Gand); Les Saints Pélerins et les Saints Ermites, volets du 
retable de l’« (Agneau mystique», par H.et J. van Eyck (Musée de Berlin); 

ne ‘eau de Philippe de Wassenaer, vicomte de L a (1498), en cul-de- 
LAMPE ENS RP LA BELO a 

Enrichissements du département tes ee d au Muses du Louvre: 


Fermoir de bourse, travail français, xv® siècle, en tête de page; Bras 
de croix en ivoire, art espagnol, x1° siècle ; Tapis persan du xvi° siècle; 


Le 


un 


119 


120 


133 


137 


187 
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Clefs desxv°etxvi* siècles; Serrure, travail français, xv siècle; Prophète, 

statuette en bronze doré, travail français, xive siècle; Vierge, statuette 
en bronze doré, travail français, commencement du xvie siécle ; Vasthi 
évinçant les envoyés d'Assuérus, tapisserie flamande, xv° siècle : Base 
de chandelier en bronze, xit® siècle ; Châsse en émail champlevé, travail 
limousin, xrn° siècle; Albarelli aux armes d’Alphonse II d'Aragon, Italie, 

fin du xv° siècle; La Pr udence, statuette en bronze doré, travail mosan 
ou rhénan, époque romane, en cal-de-lampé NE NI SS à 


Eve, statuette en bronze, Allemagne du Sud, commencement du xvi® siècle 
(Musée du Louvre) : photogravure, tirée hors texte. 


Palais de Fontainebleau, aile Louis XV batie sur l’emplacement qe Fy lee 
d'Ulysse; La Salle du Conseil au palais de Fontainebleau; L'Été, par 
F. Boucher (salle du Conseil, palais de HU AE Porte décorée 
par J.-B. Pierre et Carle Vanloo (ibid.). . Se ee Somes aim aout 


Le Soleil chasse la Nuit, par F. Boucher (plafond ae la salle du Conseil, palais 
de 0 gravure au burin D M. C.-H. HE tirée hors 
texte. 5 


Portrait de femme, te 1630, remanié en 164 10, is Nes {Cabinet ae: 
estampes, Paris), en lettre; Le Printemps, g ravure par Abraham Bosse, 
premier état (ibid.); Le Printemps, RES le même, fragment d’une épreuve 


du second état (ibid... ne VAS PO RS Sd 


La Vérité, la Justice, la PORT . la Pa on d’une miniature 
du xve sièele (ms. français 224, Bibliothèque Nationale, Paris); L’Annon- 
ciation, miniature du « Livre d’Heures du duc de Berry » (Musée Condé, 
Chantilly); La Mise en Croix, miniature des « Grandes Heures du duc 
de Berry » (Bibliothéque Nationale, Paris); La Vierge de pie, miniature 
DES MES CHIGURAS DHMONGIs fp 6 Mn oo ee Be PT 


OEuvres de M. Francois Guiguet: Un menuisier, dessins en téte de page; 
Jeune fille travaillant au crochet (Musée du Luxembourg); Une cou- 
seuse, dessin à la pointe d’argent; Les Femmes sur Ja place (Musée de 
Grenoble); Menuisier, dessin; Jeune ee Portrait de Mre A, D.; 
Une violoniste, dessin. . .. : Set atone 


La Lecon, lithographie originale aa M. Fanette Guinea tine hors texte. 
Étude d'enfants, par M. Francois Guiguet : photogravure, tirée hors texte. 


Portrait d Edmond Bonnaffé (photographie van sue en lettre; Ex-libris 
d’Edmond Bonnaffé, en cul-de-lampe........... . 246 et 


Photographies à la gomme bichromatée : Liseuse, par M. Robert Demachy. 
en tête de page; Danseuses, par le même. . . . noie 


Souvenir de 1900, photographie à la gomme Bichromatées oe M. Robert 
Demachy : photogravure, tirée hors texte. 


Frise sculptée provenant des bâtiments de la Piazza d’Oro, à Ja she ins 
(Musée du Vatican), en tête de page; Buste d’Hadrien (ibid. ), en lettre; Les 


Petits Thermes à la villa Hadriana, TUNE) ole SUACIE, So 6 a 5 a 256 ay, & 


Antinous, fragment d’un bas-relief trouvé à la villa Hadriana he Albani, 
Rome) : héliogravure, tirée hors texte. é 


La Madone et l’Enfant, bas-reliefen marbre, par Michel- hein a 
Florence) ; La Déposition de Croix, dessin à la pierre noire, par le même 
(British Museum). ere ee eee wee es “Me 201.01 
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Le Mois de janvier, miniature par Jean Bourdichon (Missel de Tours et 
Heures d’Anne de Bretagne, à la Bibliothèque Nationale, Paris), encadre- 
ment de page; Le Buisson ardent, partie centrale d’un triptyque par 
Nicolas Froment (cathédrale Saint-Sauveur, Aix-en-Provence). . 265 et 


Portrait d'Orry de Vignory, gravure de Lépicié d’après Hyacinthe Rigaud. . 


41 


200 


221 


269 
278 
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Portrait d'Orry de Vignory, contrôleur général des Finances, pastel par M.-Q. de 
La Tour (Musée du Louvre): photogravure, tirée hors texte. : 


Portrait de M. Duval de l’Epinay, pastel par M.-Q. de La Tour (coll. de 
M. J. Doucet): eau-forte par M™¢ Julie G.-Romain, tirée hors texte. 


La Nativité etles sages-femmes, par le «maître de Flémalle » (Musée de Dijon); 
La Nativité, fragment d’une miniature (ms. francais 244, Bibliotheque 
Nationale, Paris); La vieille femme forgeant les clous de la Passion, 
fragment du « Portement de Croix », miniature de Jean ee (Musée 
Condés CRAN) NES RTE CAB 


L’Exposition de l’art français du xvii? Reel à peed Ponte ait de femme 
(coll. de M. le baron Lazzaroni), en lettre; Portrait de M. de la Maisonfort 
et de son fils, par Tournières (coll. du génér al marquis de Colbert); Por- 
trait d'une jeune femme, par Drouais le père {coll. de M. le baron 
Lazzaroni); La baronne de ‘Franck, la vicomtesse de Bussière, la baronne 
de Faviers et Mlle de Balthazar, dessin par Guérin sut de M. le baron 
CENTAINES 5 à SR me ene ee ee 


Le Bonheur du ménage, par Marguerite (Goad (coll. ae M. Gouttenoire de 
Toury): héliogravure Chauvet, tirée hors texte. ; 


OEuvres de maitre pr Le Christ homme de douleurs ri ie Hann 
bourg), en lettre ; Les Saintes Femmes, fragment d’une « Crucifixion » 
(ibid.); Le Portement de Croix (Did) corte. ce +a ne CE Te 


La Mise au tombeau, par maitre Francke (Musée de SS ae pees 
vure, tirée hors texte . sen: 


Œuvres de M. Alphonse Legros : La Pro on gravure le en tête 4 
page; Portrait de l'artiste, dessin, en lettre ; Les Grands arbres, effet 
du soir, gravure originale; Le Triomphe de la Mort : la Mort dans une 
famille de marins, “TMS originale; Le HAN Here originale, 
en cul-de-lampe. . . . . homer 


Le Petit hangar, eau-forte UE M. Alphonse ioe tirée hors texte. 


Vue générale de Grottaferrata, en tête de page; L Abbaye de Grottaferrata, 
Portail de Péglise de Grottaferrata, xe siècle ; Intérieur de l’église de 
Grottaferrata ; “Saint Nil priant pour Ta guérison d'un possédé, parle Domi- 
niquin église de Grottaferrata); Rencontre de saint Nil et d’Othon Ill, 
par le même (ibid.); Saint Nil en prière, par le même (ibid.) . . 331 à 
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L’Exposition des Primitifs francais : Charles V, statue en pierre, deuxième 
moitié du xv°siècle (Basilique de Saint-Denis); Pietà, école de la Haute- 
Bourgogne, vers 1500 (coll. du baron Lazzaroni, Paris). . . . 357 et 


Les Salons de 1904 : Portrait de l'amiral sir Edmund Commer Well, par 
M. Albert Besnard (Société Nationale des eae Soir sur la mer 


duaNord> par Mes tengelin (ibid) EEE Se CN ONReL 
Une danseuse, par Watteau, d’après la gravure des « Fous de différents 
caractères », en lettre : La Danse paysanne, gravure de B. Audran 


d’après Watteau; La Danse paysanne, par Watleau (Musée de Dijon); 
Un musicien, par "Watteau, ad oe la gravure des « Figures de différents 
caractères ». . . My ea Bona siete PTS peek 


La Déposition de Croix, coe francaise vers 1490 (Musée du Louvre), en 
téte de page; La Cène, par Thierry Bouts (église Saint-Pierre, Louvain) ; 
Jésus au Jardin des Oliviers, gravure de la « Passion sur cuivre » 
d'Albert Dürer; Jésus livré par ” Judas, et la vieille femme éclairant la 
scène (« Heures d’Etienne Chevalier », Musée Condé, Chantilly); Le 
Christ apparaissant à la Madeleine, bas-relief en pierre, par Jean Le Bou- 
teillier, xive siècle (pourtour du chœur, à Notre-Dame de Paris); 
Saint Jean-Baptiste préchant, bas-relief par Germain Pilon (Musée du 
Louvre); La Mort de la Vierge, dessin de l’école française du xive siècle 
(Musée du Louvre); Le Décor d’un Mystère, d’ après une miniature du 
xvi® siècle (ms. francais 12536, Bibliothèque Nationale, Paris). . 379 à 


291 
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343 


361 


369 


317 


393 
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La Passion, par Memling EE royale, Torin) : héliogravure, tirée 
hors texte. ae 5 


OEuvres de Camille Bowne : Rue de Sydenham (1871) (app. à M. Durand- 
Ruel), en téte de page; Effet de neige : l’Etang de Montfoucault (1875) 
(app. à M. Rosenberg); Lisiére de bois à Auvers-sur-Oise (1882) (coll. 
de M. le D' Lafon); Le Marché de Pontoise, gouache (1887) (app. à 
M. Durand-Ruel); Le Boulevard Montmartre, temps de pluie (1897) (coll. 
de M. Cotinaud); Lieuse de or dessin, gravé par M. Lucien Pissarro, 
en cul-de-lampe. . . . . ROUE SPAN EE 


Vachère au bord de l’eau, uote ori ade de Camille Pis ro,tirée hors texte. 
Jardin à Pontoise, par Camille Pissarro (1873), héliogravure, tirée hors texte. 


Portrait de Jean-Baptiste Isabey, par lui-même, sépia (coll. Levrat-Isabey), 
en lettre; Pichard jeune, sépia par le même (coll. de M. Donop de 
Monchy); ‘Gustave Dugazon ,Sépia par le méme(ibid.); Portrait du peintre 
J.-F.-J. Roland, dessin par le méme (coll. de M. Henry Marcel); L’Impé- 
ratrice Marie- Louise, la duchesse de Montebello et le Dr Corvisart, 
dessin par l’impératrice Marie-Louise, colorié par J.-B. Isabey (coll. du 
marquis de Montebello); J.-B. Isabey et Louis Isabey avec leurs femmes 
et leurs enfants, dessin par J- B. Isabey (coll. Levrat-Isabey); Le Roi de 
Rome, aquarelle par le méme (Musée de Nancy); Dessin exécuté par 
J.-B. Tsabey pour un secrétaire en porcelaine de Sèvres, d'après le 
projet de Percier (Musée de la Manufacture nationale de Sèvres) : La Du- 
chesse d’Abrantès, miniature par J.-B. Isabey (coll. de M.F.de Mély). 406 à 


Tête de face et riante, eau-forte de Rembrandt; L’ingénieux Merlin, gra- 
vure publiée par Moucornet, d’après l’eau-forte de Rembrandt précé- 
dente; Vieillard à barbe pointue, eau-forte de Rembrandt; Diogène, 
gravure francaise du xvut siècle d’après l’eau-forte de Rembrandt pré- 
cédente; Buste d'homme riant, eau-forte de J. van Vliet d’après 
Rembrandt; Démocrite, gravure francaise du xvne siècle d’après l’eau- 
forte de J. van Vliet précédente; Homme en costume oriental, gravure 
de Al. de Humboldt d’après Rembrandt; Buste d’un Oriental, eau-torte 
de J. van Vliet d’après Rembrandt; Le Juif Philon, gravure française 


405 
396 
400 


415 


du xvire siècle d’après l’eau-forte de J. van Vliet précédente . . . 448 à 421 


Exposition des maîtres anciens à Londres : La Sainte Famille, par Filippino 
Lippi (coll. de M. E.-P. Warren); Le Sommeil de l'Enfant Jésus, par 
Piero di Cosimo (coll. de M. A.-E. Street); Téte de femme, dessin par le 
Sodoma (Musée du Louvre;) La Vierge avec l'Enfant par le Sodoma 
(colld om Mey RUGhiier, EE Sentient Le er ee oa) 

Les Noces Aldobrandines, fresque antique (Bibliotheque du Vatican), en 
téte de page; Hanap de l’empereur Frédéric III, en cristal de roche, 
argent et émail (Musée impérial de Vienne), en lettre; Portrait de 
Saskia van Uylenborch, par Rembrandt (Galerie de Cassel) ; Allégorie 
du néant de la vie, groupe en bois sculpté et polychromé, école autri- 
chienne, xv° siècle (ibid.); La Madone avec l'Enfant, bas-relief en 
marbre, par A Rosselliuo (ibid.); Saint Jérôme, esquisse peinte, par 
Léonard de Vinci (Pinacothèque du Valican);, ...-.... . . 432 à 
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La Vierge de miséricorde vénérée par Jean Cadard et sa femme Jeanne de 
Moulins, fac-simile d’une lithographie de G. Renès d’ de un tableau 
d’Enguerrand Charonton et Pierre Villate. ‘ 

Le Christ au tombeau, peinture de l’école française du xv° BING. 

L’Exposition des Primitifs francais : La Trinité et les Evangélistes, triptyque, 
école de Paris, vers 1390 (coll. de M. le consul Weber, Hambourg); La 
Fuite en Egypte, volet d’un tabernacle, école de Paris, vers 1400 (coll. 
de M. Ch.-L. Cardon, Bruxelles); Le Massacre des Innocents, volet 
du même retable (ibid.); La Vierge et l'Enfant, D Jean Malouel (coll. de 
MAR AyNArd LYON) 2 = = : a eo 49.08) 


Portrait du roi Jean II dit le Bon; ey Hate Vers “1389 Lane: que 
Nationale, Paris) : photogravure, tirée hors texte. ae : 


429 


439 
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La Vierge et V Enfant au milieu de saints; La Crucifixion : diptyque, école de 
Paris, fin du xtv® siècle (Musée du Fe De héliogravure 


Chauvet, tirée hors texte. : 

L’Annonciation, école de Bourgogne, vers 1440 se de ts Madeleine: Le 
en- Provence) : héliogravure Chauvet, tirée hors texte. : 

Les Salons de 1904: Le Grain, par M. A. Lepére (Société Nationtle dee 
Beaux- ur en tête de page; Le Chérubin de Mozart, par M. J.-E. Blanche 
(ibid.); La Barricade, par M. A. Willette (ibid); Le ‘Chant du cygne des 
gueux ‘de Flandre, par M. Walter Vaes (ibid.); La Fontaine, par M. Le 
SGEN 8 4G) UC LT) ARE RE NE . 468 à 

Portraits, par M. E. Carrière (app. a M. 6 De Gorodichze) Salon ie la Société 
nationale des Beaux- -Arts) : photogravure, tirée hors texte. 


Le Penseur, statue en bronze, par M. Auguste Rodin (Salon de la Société 
Nationale des Beaux-Arts) : photogravure, tirée hors texte. . 


OEuvres de Turner : Chichester Canal, esquisse (National Gallery, Londres); 
en tête de page; Portrait de l’artiste Abie) La Mort de Nelson 


(bids RER EC fos 5 a) ho eg od 
Le Chateau de HU ren, ee Tree eau- Hor te He M. G. Greux, tirée hors 
itextex sat tc 3 


Didon et la flotte des TC a Cupane on Tanner Stans au burns par 
M. A. Mayeur, tirée hors texte. > : ogee 


OEuvres de M. L. Bistolfi : La Flamme, bas- tie pour ere crématoire, en 
tête de page; Etude de femme, dessin, en lettre ; Les Epousées de la mort, 
bas-relief; La Douleur réconfortée par le Souvenir, bas-relief ; L’Holo- 
causte, monument funéraire (fragment). ..........., 495 à 


Statue de vieillard, terre cuite peinte, fin du xv°siécle (Musée de Toulouse); 
Statue d’ homme, terre cuite peinte, fin du xv° siècle (ibid.).; Statue de 
femme, terre cuite peinte et dorée, fin du xv° siècle (ibid. ); Statue 
@homme, terre cuite peinte, fin du xv° siècle (ibid.) . . . . . 508 à 
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